Análisis de los componentes de la narración en la película “Cinema Paradiso” (1988), dirigida por Giuseppe Tornatore. by Pantoja Álvarez, Gabriela Estefanía
 UNIVERSIDAD CENTRAL DEL ECUADOR 
FACULTAD DE COMUNICACIÓN SOCIAL 
 
 
    
 
 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
ANÁLISIS DE LOS COMPONENTES DE LA NARRACIÓN EN 
LA PELÍCULA “CINEMA PARADISO” (1988),  DIRIGIDA 
POR GIUSEPPE TORNATORE 
 
 
 
 
TESIS PREVIA A LA OBTENCIÓN DEL TÍTULO DE LICENCIADA EN COMUNICACIÓN 
SOCIAL 
 
 
 
GABRIELA ESTEFANÍA PANTOJA ÁLVAREZ 
 
 
DIRECTOR: LIC. JORGE LUIS ZALDUMBIDE LASSO 
 
 
 
Quito-Ecuador 
2012 
ii 
 
 
DEDICATORIA: 
 
 
El presente trabajo está dedicado para todas las personas que amo y que han hecho posible la 
realización del mismo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
iii 
 
AGRADECIMIENTOS: 
 
 
Deseo expresar mi más profundo AGRADECIMIENTO a mi madre, por su paciencia, cariño y 
exigencia para la culminación de este trabajo. 
 
Al Lic. Jorge Luis Zaldumbide, con afecto y admiración por compartir su conocimiento y 
permanente inquietud intelectual, por su gran ayuda en las interminables correcciones de la tesis a 
través de su profundo entendimiento sobre el cine. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 


vi 
 
 
ÍNDICE DE CONTENIDO 
 
 
DEDICATORIA               ii 
AGRADECIMIENTOS                          iii 
AUTORIZACIÓN DE AUTORÍA INTELECTUAL           iv 
HOJA DE APROBACIÓN DEL TUTOR O DIRECTOR DE TESIS          v 
ÍNDICE DE CONTENIDO              vi 
RESUMEN                viii 
ABSTRACT                xi 
INTRODUCCIÓN               1       
JUSTIFICACIÓN               4 
CAPÍTULO I 
COMUNICACIÓN AUDIOVISUAL.       
1.1 La Imagen.               7  
1.2 Imagen fija, imagen en movimiento.                       9 
1.2.1 Imagen fija.             9 
1.2.2 Imagen en movimiento.                        12 
1.3 El Cine.               15 
1.4 Géneros Cinematográficos.                         20 
CAPÍTULO II 
EL ANÁLISIS CINEMATOGRÁFICO       
2.1 Los Procedimientos del Análisis.                        26 
2.2 Tipos de Análisis.                          30 
  2.2.1 El análisis de los componentes cinematográficos.                                 30 
  2.2.2 El análisis de la representación.                       32 
  2.2.3 El análisis de la narración.                       33 
  2.2.4 El análisis de la comunicación.                       34 
2.3 El Análisis de la Narración.                         35 
  2.3.1 Los existentes.                         36 
  2.3.2 Los acontecimientos.                        37 
  2.3.3 Las transformaciones.                         39 
 
 
vii 
 
CAPÍTULO III 
EL CINE DE FICCIÓN NARRATIVA            
3.1 Inicios.                43 
3.2 Modo de representación primitiva.                        45 
3.3 Modo de representación institucional.                       46 
3.4 Otros modos de representación cinematográfica.                      48 
  3.4.1 El neorrealismo italiano.                              49 
  3.4.2 La nueva ola francesa.                        49 
  3.4.3 El new american cinema.                         50 
3.5 La ficción narrativa en Latinoamérica.                       51 
CAPÍTULO IV 
ANÁLISIS DE LA NARRACIÓN EN LA PELÍCULA “CINEMA PARADISO”.       
4.1 Componentes de la narración: existentes, acontecimientos y transformaciones.   56  
4.2 Los regímenes del narrar.                         72 
CONCLUSIONES                                                    74 
RECOMENDACIONES                75 
BIBLIOGRAFÍA                76 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
viii 
 
Análisis de los componentes de la narración en la película “Cinema Paradiso” (1988), dirigida por 
Giuseppe Tornatore. 
 
Component Analysis of the narrative in the film "Cinema Paradiso" (1988), directed by Giuseppe 
Tornatore. 
 
 
RESUMEN 
 
A partir del análisis de los componentes de la narración cinematográfica, ésta investigación 
pretende describir y comprender las estrategias desplegadas en la película “Cinema Paradiso” para 
llegar a la generación de significados. A fin de cumplir con este objetivo se utilizarán las categorías 
de los existentes, los acontecimientos y las transformaciones propuestas por los autores italianos  
Francesco Casetti y Federico di Chio. 
 
A través  del estudio de la comunicación audiovisual, como un fenómeno social, iniciado por el 
surgimiento del cine, se reconoce un modo narrativo que propicia un análisis desde este punto de 
vista. Se  propone fragmentar un texto cinematográfico y recomponerlo a fin de comprender  su 
estructura y configuración. 
 
El cine de ficción narrativa, tiene la capacidad de articular imágenes con otros elementos portadores 
de significación que configuran discursos, construyen textos y cuentan una historia. Como 
conclusión, se determina cómo los componentes narrativos se interrelacionan a fin de configurar un 
relato.  
 
PALABRAS CLAVES: COMUNICACIÓN AUDIOVISUAL / IMAGEN / PELÍCULAS 
CINEMATOGRÁFICAS  /  NARRACIÓN AUDIOVISUAL  /  FICCIÓN. 
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ABSTRACT 
 
 
Departing from an analysis of the components of cinematographic narration, this research aims to 
describe and comprehend the strategies that are employed in the film "Cinema Paradiso" to produce 
meaning. In order to fulfill this objective, the categories of "existents", "events" and "changes", 
proposed by the Italian authors Francesco Casetti and Federico di Chio, will be used. 
 
Through the study of audiovisual communication, as a social phenomenon, initiated by the rise of 
cinema, a narrative style that favors analysis from this viewpoint is identified. It seeks to 
deconstruct a cinematographic text and recompose it in order to understand its structure and 
configuration.  
 
The cinema of narrative fiction has the capacity to articulate images with other elements that 
convey meaning that compose speeches, construct texts and tell a story. In conclusion, it is 
determined how the narrative components are interrelated in order to compose a narration. 
 
KEYWORDS: AUDIOVISUAL COMMUNICATION / IMAGERY / CINEMATOGRAPHIC 
FILM / AUDIOVISUAL NARRATIVE / FICTION. 
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INTRODUCCIÓN 
 
Los análisis cinematográficos encontrados en las diferentes bibliotecas de carácter académico, 
muestran  la importancia que los analistas han dado al valor sociológico, histórico, testimonial de 
las obras, pero no a un análisis de los componentes de la narración de un film. Realizando así, un 
enfoque en el que la obra es instrumentalizada dentro del análisis de un tipo distinto al 
cinematográfico. 
 
 La falta de un estudio específico referente al valor que, por medio del vínculo narrativo, llegan a 
tener los componentes del Relato Cinematográfico conducen a ésta investigación a realizar en  la 
Película “Cinema Paradiso”, un análisis que establezca el valor significativo que otorgan a la obra 
cinematográfica los elementos de la narración como: los “existentes”, los “acontecimientos” y las 
“transformaciones”, elementos que configuran y le otorgan un sentido al universo diegético. Éste 
estudio busca analizar y describir los elementos y formas de relación, que las categorías planteadas 
por Casetti y di Chio conforman para llegar al sentido en el cine narrativo de ficción.  
 
A partir de las formas que se van construyendo a través de los personajes, lugares y acciones se va 
configurando en la obra cinematográfica un texto que representa un valor significativo determinado 
en la sociedad. Cada sociedad es entendida como un sistema que se compone de comunicaciones, 
en éste sentido, la comunicación es una actividad social que implica la producción, la transmisión y 
la recepción de formas simbólicas. 
 
En el presente análisis se utiliza un enfoque de tipo funcional-estructuralista, en tanto, se  pretende 
analizar el funcionamiento de los diversos subsistemas que conforman la estructura narrativa de la 
película Cinema Paradiso. 
 
Según Castelló (2008), el estructural-funcionalismo analiza cómo funciona la estructura de 
relaciones que hace que el sistema social sea como es. En ésta idea de estudio se plantea la 
existencia de subsistemas que tienen estructuras internas de funcionamiento que a la vez se 
relacionan con otros sistemas más amplios configurando una estructura. Un producto 
comunicacional como una obra cinematográfica puede ser estudiado como un sistema con un 
funcionamiento propio en el que se despliegan diversos subsistemas. 
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La teoría del estructural-funcionalismo, permite realizar un análisis de la narración con los 
personajes, las acciones y los cambios de situación, en tanto, la narración presenta una 
concatenación de situaciones, en la que tienen lugar acontecimientos y en la que operan personajes 
situados en ambientes específicos. Ésta definición descubre tres elementos fundamentales de la 
narración: “sucede algo”,  “le sucede a alguien o alguien hace que suceda”, “el suceso cambia poco 
a poco la situación”. 
 
El método que se utiliza  en  el presente trabajo sigue cuatro etapas de análisis planteadas por 
Casetti y di Chio: segmentar, estratificar, enumerar y ordenar, recomponer y modelizar, etapas que 
permiten darle una estructura dinámica al objeto de estudio. 
 
Para Casetti y di Chio (1991) segmentar es realizar la subdivisión de un objeto en distintas partes, es 
decir, se trata de individualizar en una especie de continuo los fragmentos que lo componen, y de 
reconocer la existencia de una serie de confines como algo lineal. 
 
En la etapa de estratificar, los autores consideran que se debe proceder al análisis por secciones con 
el fin de captar los diversos elementos que están en juego en la indagación transversal de las partes 
individuadas en el examen de sus componentes internos.  
 
Casetti y di Chio sugieren que para enumerar y ordenar, se debe delinear un primer mapa del objeto 
que tenga en cuenta las diferencias y semejanzas tanto de la estructura como de las funciones, es 
decir, la sintetización de los resultados de la primera parte del análisis intenta penetrar en la lógica 
del propio objeto procurando comprender su orden constitutivo. 
 
Finalmente, en la etapa de recomponer y modelizar, los autores proponen la recomposición del 
fenómeno para establecer la reconstrucción de un cuadro global, es decir,  se segmenta y se 
estratifica, se enumeran y se reordenan los elementos, se reúnen en un complejo unitario y se les da 
una clave de lectura, para establecer una compresión mejor de la estructura del objeto investigado. 
 
Cada uno de estos procesos de análisis no sólo descubren modalidades, sino que también 
manifiestan mediaciones y sensibilidades personales que representan un lenguaje de encuentro entre 
un código común de acción y la singularidad de cada aproximación.  
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El realizar  un análisis de los Componentes de la Narración en la Película “Cinema Paradiso, 
implica estudiar las estrategias narrativas por las cuales el cine de ficción genera significados, 
además, permite describir las formas en las que los componentes narrativos cinematográficos se 
relacionan en la configuración de un relato a través de la interpretación del texto audiovisual a partir 
de la reorganización de los componentes de la narración. 
 
Los componentes narrativos y sus formas de relación son fundamentales para la construcción del 
sentido en un texto cinematográfico. El cine como medio masivo de comunicación aporta a la 
configuración de la realidad interviniendo en la constitución  de los imaginarios de las audiencias. 
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JUSTIFICACIÓN 
 
El cine como un espacio privilegiado de transmisión de la experiencia humana, es un sistema 
narrativo que habla sobre el mundo. En éste marco, ha sido una institución esencial de la cultura de 
masas y sus imágenes han creado un depósito de visiones, de alegorías de la sociedad y de íconos 
populares que han sintetizado en gran medida el siglo XX. 
 
El panorama audiovisual ha sido reorganizado en los últimos veinte años por determinados factores 
que han innovado de manera radical la industria cinematográfica, considerándose en primer lugar la 
televisión por cable o satélite y la generalización del uso de sistemas de reproducción audiovisual 
en el hogar. Ésta situación ha cambiado la forma de consumir textos audiovisuales como 
producciones cinematográficas, provocando la expansión del uso de los sentidos que se inscriben en 
las narraciones de las películas de diversos géneros, entre ellos la ficción narrativa. 
 
En la época actual, las condiciones sociales de producción se expresan como un conglomerado de 
espectáculos cuyo soporte primordial es la imagen. Lo sagrado es la ilusión que la representación 
crea, mientras que lo profano es la verdad, en éste sentido, la imagen cobra mayor importancia que 
la cosa en sí. El espectáculo por medio de las imágenes se implica en la construcción de la realidad, 
las subjetividades y los mundos imaginarios posibles.  
 
Mientras la sociedad adquiere mayor complejidad en pensamiento, la investigación sobre las formas 
narrativas en los distintos medios de comunicación no puede quedarse al margen de la dinámica del 
avance social, debido al crecimiento acelerado de la “sociedad del conocimiento”. 
 
Cada película es una historia, y cada historia busca la forma de ser contada; la narración permite 
desarrollar algunas de las necesidades más profundas del cine, principalmente, el hacer legible la 
representación y organizar el universo del relato que se quiere presentar en pantalla. En éste sentido, 
el relato cinematográfico logra satisfacer estas necesidades a través de su capacidad de presentar 
personajes, acciones, lugares y otros elementos que conforman la diégesis y llevan adelante la 
exposición. 
 
“Cinema Paradiso” es una artística, profunda y conmovedora obra cinematográfica de Giuseppe 
Tornatore, el director evidencia tres momentos que marcan esta historia: niñez, primera juventud y 
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madurez de Salvatore, personaje principal. El  relato inicia en los años setenta cuando Salvatore, 
director de cine en Roma, recibe la noticia de que su madre trató de comunicarse después de treinta 
años de haber permanecido sin contacto con él. Al enterarse del motivo de la llamada de su madre, 
la muerte de Alfredo su gran amigo de infancia y juventud, Salvatore se descompone y empieza a 
recordar, por un lado, la relación con su gran amigo iniciada a finales de los años cuarenta en la 
Sicilia de la posguerra y, por otra parte recuerda  a  Giancaldo,  pueblo de su infancia. 
 
La historia se encuentra narrada en su mayor parte desde la retrospectiva utilizando el recurso 
cinematográfico del flash-back, en donde Salvatore evoca la primera instancia de su pasión por el 
cine a través de su amistad con Alfredo, quien le enseñó sobre la vida, el amor y  la noble profesión 
de proyeccionista de cine. En ésta película también se evidencia la importancia del cine que reúne a 
grandes conglomerados sociales a compartir una visión del mundo plasmada en la pantalla. 
 
Giuseppe Tornatore con Cinema Paradiso, logra una de las más grandes producciones de su carrera 
como director de cine, sin desmerecer otras de sus producciones que incluyen títulos como: "Pura 
formalidad" (1994), "El hombre de las estrellas" (1995), o "Malena" (2001).  
 
“Cinema Paradiso” recibió en 1989 los siguientes premios internacionales: Oscar a la mejor película 
de habla no inglesa, Globo de Oro a la mejor película extranjera, Premio Especial del Jurado en el 
Festival de Cannes. 
 
Con el análisis de los componentes de la narración cinematográfica, éste estudio pretende describir 
y comprender las estrategias desplegadas en la película “Cinema Paradiso” para llegar a la 
generación de significados que sostiene el universo diegético que esta obra cinematográfica 
propone.  
 
Éste trabajo de investigación, se centra en articular un corpus teórico que permita dar una lectura 
detallada sobre la historia que Giuseppe Tornatore presenta, a través de las categorías de los 
“existentes”, los “acontecimientos” y las “transformaciones”,  categorías del análisis de la narración 
propuestas por Francesco Casetti y Federico di Chio. 
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CAPÍTULO 1 
 
1. COMUNICACIÓN AUDIOVISUAL. 
 
La comunicación audiovisual ha evolucionado y se ha adaptado a cada entorno gracias a las 
condiciones sociales, culturales, políticas, económicas, académicas y mediáticas, que se presentan 
en determinados momentos. La comunicación audiovisual es un fenómeno social iniciado por el 
surgimiento del cine, posteriormente con el desarrollo tecnológico, la comunicación audiovisual 
encuentra en  lo digital un contexto que favorece el desarrollo de todas sus potencialidades. Para 
Pérez, López, Bonet y Martí, la comunicación audiovisual es:   
 
“[…] un valor emergente, una forma de comunicación de hondo calado, 
cuyas potencialidades es necesario aprender; pero para ello debería 
desprenderse de dos lastres que la marcan de hace tiempo (especialmente 
desde la óptica mediática): el excesivo control político y la etiqueta de que 
sólo puede relacionarse con el entretenimiento1”. 
 
La comunicación audiovisual presenta un carácter de tipo integrador, en tanto, puede ser: multi-
soporte, multi-registro y multi-mediática, adquiriendo así una forma completa de comunicación. Las 
pantallas y altavoces presentan imágenes provocadas por una realidad sonora a través de objetos y 
sonidos que son codificados en signos por las cámaras y micrófonos. En éste contexto, “lo 
audiovisual ofrece un elevado grado de iconicidad, por lo tanto, […] la iconicidad no se agota en la 
relación con los objetos, sino que se amplía a las acciones, fenómenos, comportamientos y códigos 
sociales y estéticos que funcionan en la realidad audiovisual2”. 
 
En el presente trabajo, la importancia de la comunicación audiovisual se analiza a partir de la 
imagen, imagen fija, imagen en movimiento, el cine y géneros cinematográficos, proporcionando 
también un marco histórico y conceptual sobre el papel que cumplen las tecnologías audiovisuales 
en el mundo contemporáneo. 
 
 
 
                                                            
1 http://www.cibersociedad.net/congres2004/index_es.html 
2 Cebrián, Mario, Información audiovisual: concepto, técnica, expresión y aplicaciones, España, Editorial 
Síntesis, 1998, pág.309. 
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1.1 La Imagen. 
 
“A diferencia de otros mamíferos, para los que el olfato o el oído ocupan 
un lugar más elevado en la jerarquía informativa de los  sentidos, el ser 
humano es primordialmente un animal visual3”.  
 
A lo largo de la historia de la humanidad, la importancia del desarrollo ocular y visual se formula a 
través de diferentes explicaciones sobre el fenómeno de la visión. Empezando con los 
neoplatónicos, que intentan explicar la relación entre el objeto y el ojo, siguiendo con Aristóteles y 
Euclides quienes formulan la hipótesis sobre la existencia de una radiación desde el ojo hacia el 
objeto, pasando por Empédocles, Platón y Al-Hazan que defienden su teoría sobre la radiación de la 
luz que va directamente hacia el ojo en lugar de ser proyectada hacia él. Finalizando con los físicos 
modernos, se puede encontrar que Newton, Maxwell, Hertz y Max Plank, descubren el fenómeno de 
la discontinuidad de la energía, a través de la dicotomía de la luz, como una onda o como un 
corpúsculo (véase Zunzunegui, 2007).  
 
No se puede olvidar que en la religión y en la mitología, la importancia de la vista se refleja también 
a través de la luz. En el judeocristianismo, por ejemplo, el poder de la vista se presenta en el 
Génesis cuando Dios inicia su obra de creación a través de la luz: "Dijo Dios: Haya luz, y hubo luz. 
Vio Dios que la luz era buena y apartó Dios la luz de la oscuridad, y llamó a la luz Día, y a la 
oscuridad la llamó Noche”. (Génesis 1, 4 y 5). Desde éste punto de vista, la luz hace posible la 
visión, convirtiéndose así en un sentido esencial de vida para los seres humanos.  
 
La información y la cultura que prevalece en nuestros días es de carácter completamente visual, 
datos estadísticos revelan que más del 94 por 100 de información que los seres humanos modernos 
reciben es a través de los sentidos de la vista y el oído (véase Zunzunegui, 2007). Para Moles y 
Zeltman (1975), el ojo humano es entendido como un canal fisiológico, ya que se establece como 
medio natural entre el mensaje emitido y la sensación  adquirida, se puede explicar, en éste sentido 
que, la visión se produce a través de la formación de imágenes en la retina, porque, “[…] sólo una 
parte de la retina (fóvea) ofrece una imagen enfocada y nítida de la realidad4”.   
 
Ouadza, en la mitología del antiguo Egipto es considerado como el <<ojo creador>> u <<ojo 
divino>>, símbolo sagrado de carácter solar  que representa un fluido vital de fecundidad y de 
                                                            
3 Gubern, Román, La mirada opulenta, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1987, pág. 01. 
4 Zunzunegui, Santos, Pensar la imagen, 6 ed., Madrid, Grupo Anaya, 2007, pág.28. 
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conocimiento del mundo. A partir de éste mito, el mundo surge del ojo creador, pues el ojo le 
permite ver al ser humano el reflejo de la realidad que se presenta frente a él. En la mitología griega 
existen también mitos relacionados con el poder de la vista, el mito del príncipe Argos, por ejemplo, 
se entiende a partir de un carácter simbólico sobre el cielo cubierto por estrellas que vigilan a los 
hombres a través del centenar de ojos que cubren su cuerpo. 
 
Jacques Aumont, teoriza en las funciones de la imagen, sobre el modo simbólico como una nueva 
forma de exorcizar religiosamente a la cultura occidental mediante  nuevos valores sociales ligados 
a formas políticas:  
 
“las imágenes sirvieron sin duda primero, esencialmente, como símbolos, 
símbolos religiosos más exactamente, que, se suponía, daban acceso a la 
esfera de lo sagrado mediante la manifestación más o menos directa de 
una presencia divina… Los simbolismos no son solamente religiosos, y la 
función simbólica de las imágenes ha sobrevivido ampliamente a la 
laicización de las sociedades occidentales, aunque sea sólo para transmitir 
los nuevos valores (la Democracia, el Progreso, la Libertad, etc.) ligados a 
las nuevas formas políticas5”. 
 
Desde las manifestaciones religiosas hasta la identidad personal, el estudio de la imagen se visualiza 
a través de las diferencias y similitudes culturales. La definición de imagen cobra importancia desde 
tiempos remotos. En la caverna de Platón, por ejemplo, se hace referencia a las imágenes como 
“sombras”, y después como  “fantasmas representados en las aguas sobre la superficie de los 
cuerpos opacos, tersos y brillantes”, entendiéndose a la imagen como una representación engañosa, 
ya que se presenta como un simulacro de la realidad.  
 
La pintura renacentista, no sólo presentó un nuevo tipo de imágenes, sino que también hizo posible 
ver al mundo de manera distinta como se vio hasta entonces. Las imágenes cobran importancia en la 
vida cotidiana de los seres humanos, son consideradas  parte del entorno natural como 
representación o reflejo de la realidad externa, pero también construyen un universo simbólico que 
forma parte de la realidad interna.  
 
El astrónomo alemán Johannes Kepler en 1595 construye una de las más famosas imágenes que se 
inscribe dentro  de la historia de la ciencia, el modelo del sistema solar que Kepler plantea, es 
considerado como una metáfora  de la realidad, que le sirve para descubrir la ratio que determina la 
                                                            
5 Aumont, Jacques, La imagen, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1992, pág. 84. 
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órbita de los planetas en torno al sol. Los poliedros de Kepler representan imágenes de las ideas 
arquetípicas de Dios ante su creación del mundo de la mejor forma posible (véase Catalá; 17, 2008). 
 
Para Bill Nichols, “las imágenes son distracciones miméticas y falsificaciones; no pueden ocupar 
nuestra razón ni saciar nuestro hambre de verdad6”, en éste sentido, las imágenes son imitaciones de 
objetos que se encuentran en la realidad, parafraseando un poco a Nichols, el lenguaje escrito 
aprovecha para transformarlas en artículos de conocimiento con fines productivos, en tanto, “[…] 
las imágenes pueden ilustrar una cuestión que a la larga tendrá que recurrir a las palabras para 
exponer su significado o implicaciones7”.  
 
Sin embargo, en una visión distinta a la de Nichols, Josep Catalá considera que las imágenes son 
“lugares complejos en las que se reúne lo real, lo imaginario, lo simbólico y lo ideológico y en las 
que por lo tanto se inician constelaciones de significado que es posible perseguir indefinidamente en 
dirección al sujeto o en dirección a lo social8”, en éste marco, las imágenes no sólo rodean a los 
seres humanos, sino que también configuran su universo, a través de su interpretación, construcción 
y creación, por ello son parte del proceso cultural porque configuran un mundo simbólico.  
 
1.2 Imagen fija, imagen en movimiento. 
 
1.2.1 Imagen Fija. 
 
“El hombre pudo soñar con imágenes antes de poder hablar […]9” 
 
A finales del siglo XIX en el seno de la cultura burguesa nace la fotografía como producto de una 
nueva civilización mercantil, de manera acertada Walter Benjamín observa que la fotografía es el, 
“primer medio de reproducción de veras revolucionario10”, en tanto, surge en la misma época del 
socialismo. Por un lado nace una propuesta ideológica de democratización de masas y por otra 
parte, surge una nueva tecnología  que sirve para la democratización de la cultura de masas. La 
                                                            
6 Nichols, Bill, La representación de la realidad, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1997, pág. 31. 
7 Ibídem, pág. 32. 
8 Catalá, Josep, La forma de lo real: Introducción a los estudios visuales, Barcelona, Editorial UOC, 2008, 
pág. 13. 
9 Gubern, Román, La mirada opulenta, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1987, pág. 49. 
10 Benjamín, Walter, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Taurus  Ediciones, S.A., 
Madrid, 1973, pág. 26.  
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fotografía nace en Francia con otro acontecimiento histórico como el progreso filosófico positivista 
de Comte, enmarcada a través del conocimiento científico sobre el mundo sensible. 
 
En 1814 se introduce en Francia el grabado litográfico abordado por Niepce, posteriormente intenta 
acercarse a su primera experiencia prefotográfica, utilizando imágenes proyectadas a través de una 
cámara oscura sobre la piedra de impresión litográfica, que sustituye el trazo del dibujante ausente, 
sin embargo, el problema de la reproductibilidad de la imagen sobre papel no se logra resolver. Más 
tarde, la revolucionaria novedad de la fotografía llega con el inglés William Fox Talbot quien 
resuelve el problema de la reproductibilidad de la imagen con el sistema negativo-positivo sobre 
papel, la producción de imágenes permite el abaratamiento del medio y también la reducción 
técnica de su uso, éste acontecimiento hace posible que la cultura de masas acceda con facilidad a la 
fotografía que se inscribe en el campo de la comunicación icónica. 
 
Los panoramas fotografiados impulsaron el uso de las postales que permitieron el conocimiento 
popular de ciudades y paisajes exóticos, a finales del siglo  surge una condición privilegiada de 
viajeros gracias a las estampillas. De ésta nueva producción industrializada se aprovecha la revista 
mensual The Postcard (fundada en Nueva Jersey en 1889), para crear entre la burguesía de la época 
un hobby sobre el coleccionismo de postales que, más adelante se convirtió en un nuevo fragmento 
social de fototecas privadas.  
 
Con la  tradición de la pintura los nuevos fotógrafos toman un modelo estético seguro que se asocia 
al encuadre, a la composición, a la iluminación y a la pose, dando lugar al pictorialismo. La 
fotografía reemplazó al dibujante, al pintor retratista y al grabador, Mario Praz considera que la 
aparición histórica de la fotografía fue “responsable de los nuevos esquemas de composición 
pictórica que se difundieron a partir de mediados del siglo11”, es así como grandes conglomerados 
sociales sin ninguna instrucción pictórica ni conocimiento de las normas tradicionales logran 
generar un sinnúmero de imágenes, gracias a la creciente popularidad de las cámaras fotográficas 
portátiles.   
 
No todas las imágenes fotográficas fueron permitidas, el desnudo fotográfico por ejemplo, encontró 
obstáculos legales y sociales, en tanto, su “ofensivo” carácter realista fue motivo de escándalo y 
                                                            
11 Praz, Mario, El paralelismo entre la literatura y las artes visuales, Taurus Ediciones, S.A., Madrid, 1979, 
pág. 177. 
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falta de pudor por parte del fotógrafo y de los modelos, circunstancia que en el desnudo pintado y 
esculpido no ocurre ya que poseen una legitimación cultural y estética.  
 
Otra representación de imagen fija que  tiene un gran valor económico-histórico surge a partir de  
1866 hasta la Primera Guerra Mundial (1914-1918). El cartel aparece como un anuncio impreso con 
componentes icónicos o literarios que se expone en un espacio público con el fin de anunciar algo. 
En 1891 el litógrafo Toulouse-Lautrec influenciado por el arte xilográfico japonés, presenta el 
primer cartel en cuatricromía (utilizando los colores: amarillo, rojo, azul y negro), lo titula con el 
nombre de Moulin Rouge y para 1892 lo exhibe en el Salon des Indépendants, como si éste fuese un 
cuadro. 
 
El cartel no sólo representa al emblema mercantilista de la época, sino también fue considerado 
como una nueva modalidad de “Bella Arte”, concebido desde los cánones de la pintura. El cartel 
también contribuyó en la educación artística de los pueblos, además, aportó con sus semblantes 
coloridos a la ambientación de las urbes.  
 
A finales del siglo XIX surge también otra representación de  imagen fija que se establece en la 
sociedad de la época como una innovación revolucionaria.  En Estados Unidos, bajo la industria 
periodística, aparecen los comics como una derivación de la producción seriada de imágenes, para 
Román Gubern, el comic es: 
 
“[…] un medio de comunicación escrito-icónico (como lo es el cartel), 
pero estructurado en imágenes consecutivas (viñetas), que representan 
secuencialmente fases consecutivas de un relato  acción, y en las que se 
suelen integrar elementos de escritura fonética12”. 
 
Los comics primitivos se originan a partir del siglo XVIII, a través del desarrollo de narraciones con 
secuencias icónicas impresas que grabadores y dibujantes desarrollan como protocomics. Como 
surgimiento de la narración jocosa y como derivación del chiste gráfico, los comics primitivos se 
convierten en los herederos del género gráfico de la caricatura, Freud demostró que “la caricatura es 
la imagen connotada por antonomasia, cuya distorsión expresiva está presente en las elaboraciones 
de los sueños y en los lapsus del lenguaje […], la caricatura tiende naturalmente al estereotipo13”.  
 
                                                            
12 Gubern, Román, La mirada opulenta, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1987, p. 217. 
13 Ibíd., p. 215. 
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Para la creación de los comics existen tres elementos importantes pero no indispensables que 
permiten alumbrar el modo con el que se los concibe hasta la actualidad: el primero es la secuencia 
de viñetas sucesivas para elaborar el relato, el segundo es la permanencia de un personaje a lo largo 
de la serie que se presenta, finalmente, el tercero es la utilización de globos o bocadillos con las 
locuciones escritas de los personajes (véase en Gubern; 217, 1987).Éstas tres condiciones se puede 
apreciar en la serie de Yellow Kid, en donde, Richard Felton Outcault dibuja a un personaje calvo, 
orejudo, rapaz y travieso.  
 
Posteriormente la fotonovela se convierte en un medio en el que se puede aplicar muchas de las 
características de los comics. En el estudio de las imágenes fijas no puede pasar desapercibida la 
fotonovela, en tanto, su riqueza histórica y cultural evoca a la memoria a uno de los primeros padres 
del cine soviético: Lev V. Kuleshov,  quien a través de prácticas de realización en la Escuela de 
Cine de Moscú en 1920, hizo que sus estudiantes realicen films sin película, materiales que se 
sitúan entre los antecedentes de la fotonovela. 
 
En éste mismo año, aparecen en Italia las primeras novelizaciones ilustradas de films, Umberto 
Fracchia  escritor y productor cinematográfico, publica Romanzo Film que aparece el 7 de 
noviembre de 1920 en Roma, lugar en donde los films posteriormente adoptan popularidad gracias 
a las publicaciones de los mismos que ayudan a memorizarlos a través de la inclusión de fotogramas 
que se encuentran junto al texto narrativo. 
 
En 1947 Italia adopta ésta misma forma escripto-icónica que se presenta en la cinenovela a través 
del relato del argumento de un film por medio de fotos fijas, ordenadas y dispuestas en forma de 
lectura secuencial que superpuestas por textos explicativos facilitan el relato. Los editores Cino Del 
Duca, Rizzoli, Mondadori y Federico Fellini contribuyeron de manera acertada, haciendo que  Italia 
se convierta en la capital de la fotonovela. Para 1949 el género se extiende a Francia, y luego a otros 
países que abarcan el área cultural latina. 
 
1.2.2 Imagen en Movimiento. 
 
“Por razones elementales de supervivencia física, el ojo se desarrolló 
como un órgano destinado a detectar el movimiento o, más precisamente, 
para analizar los cambios de flujo luminoso a lo largo del tiempo, 
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mutaciones que constituyen la traducción óptica del movimiento 
visible14”. 
 
En el proceso vital de los animales, especialmente de los mamíferos, el movimiento se constituye en 
parte esencial de supervivencia: capta la atención visual tanto del depredador que va en busca de su 
presa, como de la víctima que escapa de él. En la prehistoria de la humanidad, el movimiento 
aparece también como un motor de supervivencia impulsado por un mecanismo incitador de la 
atención visual. Con el desarrollo del sistema ojo-córtex visual, los seres humanos empiezan a darle 
importancia a las imágenes, especialmente a las imágenes en movimiento, es así como, a partir del 
siglo XVII a través del estudio de una serie de principios físicos, aparecen las primeras 
proyecciones de imágenes  con la invención de la linterna mágica en 1654.    
  
A mediados del siglo XVII el jesuita alemán Atanasio Kircher dedica su atención al estudio de la 
<<magia representativa>>, observa que los principios ópticos de la linterna mágica y la cámara 
oscura son reversibles, de tal manera que, para producir la imagen en la cámara oscura, el espacio 
iluminado es el exterior y el oscuro el interior, mientras que en la linterna mágica sucede lo 
contrario, el espacio interior es el iluminado y el espacio exterior debe permanecer a oscuras.  
Kircher emplea por primera vez la proyección de imágenes en sus clases del Centro de Estudios 
Superiores de los Jesuitas en Roma, a través de un aparato de forma cilíndrica con un lente a modo 
de condensador que proyecta imágenes ampliadas sobre una pantalla, pintadas con colores 
translúcidos en delgados trozos de vidrio. Con el paso del tiempo, la linterna mágica emerge como 
un dispositivo audiovisual basado en la presentación de imágenes que conjugadas con un sincrónico 
uso de sonidos permiten que la linterna mágica obtenga una significativa trascendencia cultural 
entre los siglos XVII y XX. 
 
La historia de la representación de imágenes en movimiento presenta más avances tecnológicos y 
científicos, es así como en 1821, antes del invento de la fotografía, el escenógrafo teatral Daguerre 
desarrolla el diorama, que le permite hacer una exhibición pública de enormes pinturas panorámicas  
transparentes, que sometidas a efectos de luz cambiantes, sirven para introducir una dimensión 
dinámica  en la escena, creando efectos de día, de noche, de paso de nubes y muchos efectos más. 
Daguerre, inspirado en el diaphorama (1811) del pintor suizo Franz Niklaus König, logra alcanzar 
con el diorama gran popularidad en París y en Londres. Para 1832, Daguerre añade a su espectáculo 
                                                            
14 Gubern, Román, La mirada opulenta, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1987, pág. 255. 
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efectos sonoros que lo convierten en un verdadero espectáculo audiovisual, la exhibición de cada 
diorama ante el público tiene una de duración de diez a quince minutos.  
 
Posteriormente, el francés Émile Reynaud patenta en 1888 el praxinoscopio, con el que logra 
perfeccionar el principio del zootropo a través de un sistema de espejos que le permiten proyectar 
dibujos animados sobre la pantalla de su Teatro Óptico en el Museo Grévin en 1892. El 
praxinoscopio se convierte en un instrumento que logra presentar el último espectáculo óptico 
precursor de la fotografía cinética.  
 
El perfeccionamiento técnico de la fotografía instantánea da paso al nacimiento del cine, primero en 
forma de un espectáculo individual a través del Kinetoscopio de Edison, y posteriormente como un 
espectáculo comunitario a través de la proyección cinematográfica introducida por los hermanos 
Lumiére y expuesta sobre una pantalla. En 1891 el norteamericano Thomas Alva Edison diseña y 
patenta su kinetoscopio para presentar una visión individual de imágenes  cinéticas, a través de la 
tradición picaresca del “mirón indiscreto”, con esto se concede mayor importancia a la venta de 
máquinas  de visionado individual. 
 
Posteriormente en Francia, los hermanos Louis y Auguste Lumiére a través de grandes 
investigaciones científicas presentan públicamente en 1895, el cinematógrafo, invento que funciona 
como tres artefactos a la vez: cámara, copiadora y proyector, en ésta época se empieza a considerar 
al cinematógrafo como una fábrica de sueños que permite la proyección de imágenes en 
movimiento. Con su gran invento los hermanos Lumière empiezan a producir una serie de 
cortometrajes con gran éxito, de género documental, en los que se muestran diversos elementos en 
movimiento: obreros saliendo de una fábrica, olas rompiendo en la orilla del mar, un jardinero 
regando el césped y el movimiento de un tren que causó gran sensación en el público.  
 
A partir de la invención del cinematógrafo se da inicio al cine, primero como un espectáculo de 
feria barata y popular, despreciado por la mayor parte de intelectuales y aristócratas de la época, en 
tanto, empieza a desarrollarse como una especie de nuevo teatro reproducido industrialmente. 
Desde el final de la Primera Guerra Mundial, el cine empieza a reivindicarse como un Arte, las 
burguesías occidentales se incorporan con regularidad a las salas de cine que empiezan a ofrecer 
mayor confort e higiene, junto a la diversificación de films que llegan de Estados Unidos 
producidos por Griffith, Chaplin y De Mille, de Suecia por Sjöström y Stiller, de Alemania por la 
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revelación expresionista de Wiene, Murnau y Lang, y de otros países más; configurándose así, un 
público heterogéneo, interclasista e intergrupal en las salas de cine.  
 
1.3 El Cine. 
 
“El cine surge como la tecnología que permite la circulación, la movilidad 
de la mirada y la restitución de lo efímero, pero también como un medio 
de expresión constitutivo de una nueva colectividad15”. 
 
Históricamente el cine nace con la invención del cinematógrafo en 1895 mediante la creación de los 
hermanos Lumiére, como ya se mencionó en el punto anterior. A partir de ésta invención científica, 
se puede apreciar la utilización en diversos sentidos y la evolución tecnológica de éste dispositivo. 
Inicialmente el cine se encuentra compuesto por técnicas, prácticas y mecanismos primitivos, en los 
que el público se enfrenta ante un espectáculo que cuenta primero con la participación de un 
malabarista, posteriormente se presenta una película y se finaliza con una bailarina o un cómico, 
situándose de ésta manera al cine como una atracción de feria más. Ciertos investigadores 
denominan a éste cine como unipuntual, en tanto, posee una estructura celular que se encuentra 
vinculada a breves historias extendidas a lo largo de un solo plano. 
 
El cine primitivo surge en un período cinematográficamente rudimentario, en el que, el montaje no 
existe, la cámara se encuentra fija como un instrumento solo de registro, y el trabajo se concentra 
exclusivamente en la captación de imágenes.  Con el transcurso del tiempo, el cine primitivo deja de 
impresionar al público y se empiezan a buscar nuevas formas de llevar el aparato cinematográfico 
como una posibilidad artística que, según Russo, logra penetrar en el cine como música para los 
ojos y como pintura en movimiento16.  
 
Posteriormente, Man Ray presenta el cortometraje Le retour a la raison (La vuelta a la razón, 
Francia, 1922), como forma del cine experimental, que se enriquece de vanguardias históricas en la 
primera década del siglo XX. El cine experimental empieza a utilizar una expresión más artística, a 
través del manejo de recursos plásticos y rítmicos que sirven para expresar y hacer sentir 
emociones, sentimientos y experiencias, ligados a un valor estético en el tratamiento de la imagen y 
el sonido.  
                                                            
15 Quintana, Ángel, El advenimiento del cine como nueva imagen, Archivos de la Filmoteca: Revista de 
estudios históricos sobre la imagen, N°30, 1998, pág. 13. 
16 Véase  Russo, Eduardo, El cine clásico: Itinerarios, variaciones y replanteos de una idea, Buenos Aires, 
Manantial, 2008, pág. 50. 
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A mediados del siglo XIX surgen asociaciones de científicos y empresarios que buscan mejores 
métodos de trabajo. La crisis de 1873 provoca la necesidad de implantar un nuevo método de 
trabajo y de gestión en la sociedad capitalista que está dada por el surgimiento del Taylorismo. 
Posteriormente a inicios del siglo XX, con el Fordismo, se empieza a promover la especialización, 
la transformación del esquema industrial y la reducción de costos17. En éste contexto, el cine no 
puede quedarse al margen de éstos parámetros y poco a poco se inscribe en ésta nueva lógica de la 
administración del trabajo bajo el principio industrial de las condiciones capitalistas. 
 
A partir de los años diez, el cine de los primeros tiempos, empieza a ser reemplazado por productos 
que surgen como el resultado de la transformación del espectáculo cinematográfico, encuentra sus 
propios canales de difusión en salas específicas a través de la presentación narrativa como eje 
dominante del cine internacional que somete a su lógica la composición, la puesta en escena y el 
montaje, hacia la época de la Primera Guerra Mundial (1914-1918). 
 
La industria cinematográfica, con el transcurso del tiempo, busca una nueva forma de hacer y de 
mirar una película, se empieza a buscar nuevas formas de contar historias mediante la utilización de 
recursos provenientes del relato literario, de prácticas escénicas narrativizadas, y de 
representaciones plásticas que se consolidan con otras formas que la cultura de masas adopta en 
cada época, como la naciente historieta. Según Russo, “muchos concibieron desde artes vecinas al 
cine como algo que podría ser ligado a la pintura, a la música o a la poesía, pero no necesariamente 
al hecho de contar una  historia mediante imágenes18”. 
 
De  manera inequívoca, refiriéndose a los films de Chaplin y Lubitsch, en 1926 Jean Renoir, utiliza 
el término “clasismo cinematográfico”, como forma de reivindicación dentro de un terreno de 
producción donde pretende legitimar críticamente su propio programa como realizador de una 
unidad estilística que se refleja en su film Naná. El naciente estilo del cine clásico se instala en el 
seno de variantes sometidas a control, encontrando en las prácticas vanguardistas una actitud 
ambivalente ante el poder hollywoodense o de varias industrias de cine que se encuentran en el 
continente europeo. Las primeras bases del cine clásico se inscriben a partir del estudio sobre la 
teoría cinematográfica que se refiere al cine industrial hollywoodense, desde 1915 hasta 1950. Para 
Eduardo Rosso, el cine clásico: 
                                                            
17 Véase http://tayloryford.blogspot.es/, Escrito el 08/08/2009, 23:19. 
18 Russo, Eduardo, El cine clásico: Itinerarios, variaciones y replanteos de una idea, Buenos Aires, Ediciones 
Manantial SRL, 2008, pág. 29. 
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“[…] no fue sólo un modo cinematográfico concreto desplegado en los 
planos histórico, estilístico y de los medios de producción, sino también 
tuvo gran influencia como una construcción conceptual que cumplió (y 
posee todavía) funciones muy específicas en el terreno de la crítica y la 
teoría cinematográfica19”.  
 
El cine clásico empieza a identificarse con un sistema de producción de estudios que se basa en la 
adopción de los géneros cinematográficos y también a través de la creación del star system, ya que, 
“[…] desde su misma instalación, el cine clásico necesitó contar con estrellas femeninas y 
masculinas. Sujetos de identificación y objetos de deseo, héroes o villanos, agentes de acción y 
figuras gozantes o sufrientes de un universo imaginario […]”20. En el cine clásico, también se 
concretan dos formas de series paralelas a los films, por un lado, las películas de alto presupuesto 
que corresponden a la serie A, y por otra parte, las películas de bajo presupuesto en el que los 
directores y actores empiezan a estrenarse, corresponden a la serie B. 
 
Las reglas de montaje y de puesta en escena logran extenderse en todas partes. El estilo 
internacional del cine en los años veinte, desarrolla nuevas formas estilísticas de gran sofisticación 
en el movimiento de cámara, en la riqueza expresiva de la imagen y en el carácter rítmico y 
conceptual del montaje, que se logra plasmar en las últimas películas mudas. Con la llegada del 
sonido al cine, no se logra distinguir qué es el cine en comparación con la radio, con imágenes o 
con los discos del momento, presentándose así, un retroceso narrativo hasta lograr posteriormente 
encontrar la importancia del sonido en el proceso narrativo del cine. 
 
La música en directo y los espectáculos musicales o de vodevil, empiezan a ser sustituidos por 
películas de animación o por cortos musicales de cantantes y orquestas de moda, en éste sentido, ir 
al cine implica por primera vez ver un espectáculo audiovisual único. Sin embargo, la técnica del 
sonido empieza a avanzar vertiginosamente. Hacia 1932 se perfecciona la posibilidad de manipular 
la banda sonora, de modo que empiezan a incorporarse las técnicas del subtitulado y del doblaje 
como forma de superación de las barreras lingüísticas de la época. 
 
La estructura del sistema de estudios en Hollywood y la producción estandarizada, hacen que el 
periodo que va desde los años treinta hasta el final de la Segunda Guerra Mundial sea considerado 
como la etapa clásica del cine, basada en la elaboración de nuevas fórmulas que permiten un 
                                                            
19 Ibíd. pág. 55. 
20 Russo, Eduardo, El cine clásico: Itinerarios, variaciones y replanteos de una idea, Buenos Aires, Ediciones 
Manantial SRL, 2008, pág. 84. 
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equilibrio entre la narración sustentada sobre reglas de causalidad, caracterización de los personajes 
que se basan en la acción y en el diálogo y una elaboración visual asentada sobre códigos 
específicos para cada género que se establecen en gran parte desde el cine silente21. 
 
A finales de la Segunda Guerra Mundial, el cine empieza a plasmar los horrores que el mundo 
conoce, desde los campos de concentración hasta la bomba atómica. La puesta en escena y el 
montaje se ponen al servicio de historias que se basan en dimensiones morales, mediante la 
utilización de un estilo de verdad que se evidencia en el Neorrealismo Italiano. En los años 
cincuenta el movimiento empieza a tomar un cambio de orientación, incorporando temas 
relacionados con personajes con conflictos emocionales o psicológicos más que sociales.  
 
Hacia el final de la década de los cuarenta, se evidencia una rápida disminución del público 
cinematográfico debido al crecimiento imparable de la audiencia televisiva. La producción de 
telefilms y la venta de stocks de películas antiguas empiezan a considerase como fuentes de 
financiación de las productoras. Debido a las grandes pérdidas económicas, el cine empieza a 
buscar una nueva estrategia de competencia, ofreciendo un tipo de espectáculo diferente del que 
estaba acostumbrado el público a mirar diariamente en sus hogares. 
 
A partir de los años cincuenta se empiezan a incorporar nuevas tecnologías que permiten establecer 
una experiencia diferente de ir al cine como algo más espectacular y fascinante que la televisión. La 
producción de películas en color, logra generalizar los sistemas de Technicolor y EastamColor22. 
Las alteraciones de pantalla a partir de 1953, permiten la posibilidad de brindar mejores formatos 
panorámicos, dando paso a una gran cantidad de producciones que buscan el éxito a través de ésta 
técnica y de otros sistemas que aparecen como el Cinerama, la Vista Visión o los films en 70mm.  
 
Sin embargo, a finales de los años sesenta, varios directores cinematográficos empiezan a tener 
ciertos inconvenientes a la hora de producir escenas que requieren la presencia de algún tipo de 
máquinas que representen el futuro o que realicen recreaciones virtuales. En 1973, Almas de metal  
de Michael Crichton, se convierte en la primera película que utiliza tecnología digital, mediante la 
pixelación de una serie de fotografías logra simular el punto de vista de un androide. Para Robert 
Stam, “[…] las nuevas tecnologías audiovisuales han generado un nuevo cine y también un nuevo 
                                                            
21 Véase Benet, Vicente, La cultura del cine, pág. 120. 
22 Véase Thompson y Bordwell, Film History, pág. 376. 
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espectador23”, sin embargo, no se puede hablar de nuevas narrativas, ya que el cine digital carece de 
acontecimientos narrativos.  
 
El cine digital apunta principalmente al consumo masivo debido a la nitidez de las imágenes y 
sonido, además, se percibe que no importa tanto el contenido narrativo de la película sino la 
creación de imágenes digitales que se puedan presentar en ella. A este problema hace referencia uno 
de los autores que habla sobre los nuevos tiempos, David N. Rodowick (2007): 
 
“Cuantitativamente el número de imágenes digitales producidas, 
literalmente en cualquier lugar del globo ha aumentado exponencialmente. 
En este sentido, funcionan ininterrumpidamente como cartografía 
proliferante de nuestro presente, cuyas dimensiones y proporciones están 
en fuerte expansión. Es como si cada individuo del planeta participara 
colectivamente en un proyecto de documentación visiva de nuestro 
presente inmediato. Estamos inmersos en este presente como parte de una 
comunidad global, serializada, en la que el individuo fotógrafo es uno de 
los muchos inputs que contribuyen a alargar un proceso colectivo más 
amplio de levantamiento de un mapa espacial y temporal de la vida 
cotidiana24”. 
 
Las imágenes que se presentan hoy en día en el cine virtual, dejan de ser una copia de la realidad, en 
tanto, adquieren vida y dinamismo propio, insertándose en un circuito interactivo que se conoce 
como realidad virtual. Frente a éste término nuevo, Peter Greenaway (1998) prefiere hablar de 
irrealidad virtual, ya que todo es una creación imaginaria.  Las innovaciones tecnológicas, sin lugar 
a dudas, no dejan de sorprender a los seres humanos, la aparición de la televisión de pago por cable 
o satélite, el vídeo, el DVD, los videojuegos, los parques temáticos, la información aplicada a la 
diversión, el compact-disc, y otros aparatos más que las industrias de ocio desarrollan a partir de los 
años ochenta, logran una repercusión inmediata en el cine contemporáneo. Para Benet el cine es: 
 
“[…] un elemento que puede dar prestigio a iniciativas políticas, ha 
entrado definitivamente en las universidades de los países avanzados como 
un campo de estudios al que se dedican cientos de jóvenes, ha servido para 
crear instituciones que se dedican a conservarlo y a difundir su tradición 
de acuerdo con criterios regionales o nacionales […]. El cine sigue 
construyendo íconos de la sociedad que se convierten inmediatamente en 
objetos de culto o de intercambio mercantil y, en nuestro mundo, eso le 
convierte en una institución muy poderosa25”.   
 
                                                            
23 Stam, Robert, Teorías del cine, Barcelona, Editorial Paidós, SAIF, 2000, pág, 362. 
24 Rodowick, David, The Virtual Life of Film, Cambridge (Mass.): Harvard University Press, 2007, pág 12. 
25 Benet, Vicente, La cultura del cine, España, Editorial Paidós Ibérica, S. A., 2004, pág. 197. 
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En éste contexto se puede apreciar que, el mercado audiovisual es inmenso y que no existen 
barreras ideológicas, políticas, sociales y culturales. Se presentan propuestas radicales que 
provienen de distintas ideologías como la homosexualidad, el feminismo, el clasismo, entre otras 
formas ideológicas y políticas, que encuentran un espacio en el cine y que logra desactivarlas y 
someterlas a una lógica comercial como un producto de mercado más, pero también, el cine logra 
compartir con la vida dimensiones parecidas que se expresan en diversos modos y complejidades 
con similares formas narrativas.   
 
1.4 Géneros Cinematográficos. 
 
“[…]  un género emerge en su plenitud… para llevar a término su propio 
desarrollo interno… no tiene historia: sólo un nacimiento y una lógica26”. 
 
Sin ningún vínculo de descendencia o herencia conceptual, desde tiempos remotos, los griegos 
tienen conciencia de la existencia del concepto de género. En la concepción aristotélica el género, 
como manifestación humana es, “[…] como un ser vivo que nace, crece, se desarrolla y muere; y en 
éste sentido se opone a la teoría de que los géneros son un principio de orden27”, en relación con las 
manifestaciones artísticas de la época. 
 
El tema de los géneros ha sido siempre uno de los puntos principales del discurso teórico, desde 
Aristóteles a Todorov y de Horacio a Wellek y Warren. Aristóteles con sus aportes logra convertir a 
la teoría de los géneros en una cadena continua de análisis textuales, en la primera mitad de la 
Poética de Aristóteles, se logra consagrar y elaborar un análisis histórico y teórico de los géneros 
poéticos, y para la segunda parte de su obra, se permite iniciar con un esquema de las prácticas 
correctas de escritura. Con el pensamiento aristotélico se sientan los primeros cimientos del sistema 
crítico neoclásico de los géneros. Autores del Renacimiento italiano redescubren los criterios de 
Aristóteles y lo sitúan como el primer inspirador de la incesante publicación de tratados poéticos a 
lo largo del siglo XVI.  
 
Horacio por su parte, logra comprender que, cada género debe entenderse como una forma distinta, 
con sus propias reglas literarias y procedimientos prescritos de las formas apropiadas de la escritura 
                                                            
26  Cavell, Stanley, Pursuits of Happiness: The Hollywood Comedy of Remarriage, Cambridge, Harvard 
University Press, 1981, pág. 27. 
27 Véase Wellek, A. & Warren, R., Teoría Literaria, Madrid, 1953, pág. 395. 
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poética. Al estudiar los presupuestos teóricos que Aristóteles y Horacio proponen frente a los 
géneros, Rick Altman (1999) encuentra que: 
 
“[…] para Aristóteles la historia y la teoría, la crítica y la práctica, el 
público y los poetas formaban parte de un todo indisociable, Horacio 
establece, por su parte, un sencillo modelo genérico para la posteridad: 
para los poetas, la creación es la imitación de un original predefinido 
sancionado por la oligarquía literaria y crítica28”. 
  
A partir del siglo XVII, se encuentra un uso más especializado sobre el concepto de género, como 
una categoría de obras que presenta caracteres comunes de temas, de estilo, de formas, etc. Según la 
definición de un diccionario cinematográfico, la palabra género fue extraída del latín que siempre 
comprendió el sentido de categoría o agrupamiento. Los géneros encuentran una existencia muy 
importante en las diferentes artes, pero su definición resulta siempre variable 29 . Desde una 
perspectiva histórica Rick Altman, manifiesta que la historia de los géneros: 
 
“[…] ostenta un lugar cambiante e incierto respecto a la teoría de los 
géneros. La historia de los géneros, habitualmente desestimada por la 
disciplina de la orientación sincrónica, reclama no obstante cada vez más 
atención por su capacidad de fusionar códigos genéricos y de enturbiar las 
ideas comúnmente aceptadas sobre los géneros… la historia de los géneros 
se ha utilizado creativamente en apoyo de objetivos institucionales 
específicos, creando por ejemplo un nuevo canon de obras en apoyo de 
una teoría revisada de los géneros30”.   
 
Más allá de su definición, el género es “[…] particularmente propicio para la cita, la alusión y de 
manera más amplia para todos los efectos intertextuales31”. Los géneros literarios y las tradiciones 
de los mitos y narraciones populares, así como los géneros cinematográficos, logran configurar 
elementos antonomásicos que pueden ser considerados como característicos, precedidos por 
personajes- tipo, acciones y escenarios espaciales y temporales.  
 
Román Gubern, sostiene que todo género es, un estereotipo cultural. Para Jesús García, “los géneros 
son una representación connotada y manipulada del mundo real, puesto que éste, a diferencia del 
universo de ficción sobre el que actúan los géneros es… ideológicamente neutral32”, en tanto, el 
género es entendido como un concepto normativo de los relatos que busca convencionalidad en un 
                                                            
28 Altman, Rick, Los géneros cinematográficos, Buenos Aires, Editorial Paidós, SAICF, 1999, pág. 21. 
29 Aumont, J., Marie. M., Diccionario teórico y crítico del cine, Argentina, Editorial La Marca, 2006, pág.108.  
30 Altman, Rick, Los géneros cinematográficos, Buenos Aires, Editorial Paidós, SAICF, 1999, pág. 31. 
31 Aumont, J., Marie. M., Diccionario teórico y crítico del cine, Argentina, Editorial La Marca, 2006, pág.108.  
32 García, Jesús, Narrativa Audiovisual, 2 ed., Madrid, Editorial Cátedra, S. A., 1996, pág. 65.  
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hecho textual. Los géneros existen sólo  si son reconocidos por la crítica de un público, y a partir de 
ésta crítica, se convierten en históricos, en tanto, aparecen y desaparecen de acuerdo a la evolución 
de las artes. Y como en las otras artes, el género cinematográfico, se encuentra estrechamente ligado 
a la estructura económica e institucional de la producción. 
 
Principalmente, los géneros cinematográficos tienen dos líneas de partida de las que posteriormente 
los subgéneros empiezan a derivarse. Se debe comprender entonces, que los macrogéneros son: de 
ficción (musical, western, biopic, etc.) y de no ficción (documentales, reportajes, etc.). Por un lado 
la ficción responde a deseos inconscientes que se abstraen en forma de representación del mundo 
real, mientras que el documental, responde a cuestiones sociales que se encuentran dentro del 
mundo real, sin embargo, siguen siendo representaciones. 
 
A partir del siglo XX, el género de ficción toma gran importancia gracias al famoso ilusionista 
teatral Georges Méliés, con La llegada del hombre a la luna, se evidencia en la pantalla la gran 
conquista de la ciencia-ficción que propone una adaptación fantasiosa de la realidad, preocupándose 
principalmente por un futuro imaginario, utópico o apocalíptico, por un contacto con extraterrestres 
u otras formas de vida, por los viajes en el tiempo, por la clonación y manipulación genética, etc. 
Sin embargo, ciertos especialistas consideran que el género de ficción ofrece una visión negativa 
del futuro, en tanto, los espectadores intentan percibir los posibles hallazgos científicos que les 
resulta difícil comprender. 
 
El género de no ficción, por su parte, tiene como finalidad representar la realidad. Sus pioneros 
fueron los hermanos Lumiére, quienes a finales del siglo XIX, con el cinematógrafo, presentan 
imágenes y acontecimientos de la vida real. En 1922, Robert Flaherty logra representar de la mejor 
manera el género de no ficción a través de su película Nanuk, el esquimal, que muestra la historia 
de un esquimal y su familia. El género de no ficción, se caracteriza principalmente por la no 
participación de actores profesionales, no presenta puesta en escena, posee un carácter informativo, 
se aleja de la ficción y exhibe  acontecimientos reales.  
 
Para Dudley Andrew, “[…] los géneros ofrecen una función concreta en la economía global del 
cine, una economía compuesta por una industria, una necesidad social de producción de mensajes, 
un gran número de seres humanos, una tecnología y un conjunto de prácticas significativas33”. En 
éste sentido, sin importar si son géneros de ficción o no ficción, los géneros cinematográficos 
                                                            
33 Andrew, Dudley, Concepts in Film Theory, Nueva York, Oxford, 1984, pág. 34. 
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responden a una economía de la industria global, que trata de posicionarse en el mercado a través de 
las “necesidades” de cada individuo, ya sea por edad, género, filosofía, política, cultura, modelos 
educativos, etc., estandarizando así los gustos de cada individuo. 
 
Rick Altman (1999), realiza un análisis histórico sobre la modificación de identidad en los géneros 
cinematográficos desde los años veinte: 
 
“En los años veinte, casi todas las películas se consideraban melodramas o 
comedias; en los cuarenta, se empleaban designaciones múltiples 
(melodrama-comedia, comedia juvenil o fantasía-comedia, por ejemplo); 
en los setenta existía toda una nueva serie de tipos genéricos como la road 
movie, el big caper, el cine de catástrofes, entre otros. En vez de 
considerar que los cambios de terminología modificaban la identidad 
genérica de las películas anteriores, sin embargo, los críticos han preferido 
pensar que los nuevos términos no deberían tener ningún efecto sobre las 
películas ya existentes, como si la identificación genérica se efectuase de 
una vez para siempre34”. 
  
En éste contexto, los géneros cinematográficos han experimentado varios cambios a lo largo de la 
historia con respecto a su identificación genérica, sin embargo, la industria cinematográfica ha 
logrado hasta la actualidad identificar y clasificar los géneros sin posibilidades de cambio para 
evitar modificaciones de identidad genérica en las diferentes producciones de películas.   
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                            
34 Altman, Rick, Los géneros cinematográficos, Buenos Aires, Editorial Paidós, SAICF, 1999, pág. 41. 
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CAPÍTULO 2 
 
2. EL ANÁLISIS CINEMATOGRÁFICO. 
 
“[…] el análisis cinematográfico enseña a desmontar y remontar un objeto 
con el fin de comprender su estructura y su funcionamiento, con lo cual 
permite entrar en la mecánica del film, captar las leyes de su composición 
y familiarizarse con un lenguaje distinto del natural, además de adiestrar 
un tipo de mirada cómplice y disciplinada35”. 
 
El presente capítulo tiene como finalidad recopilar el análisis cinematográfico que Casetti y di Chio 
proponen en su obra “Cómo analizar un film”. Los autores se basan en una extensa bibliografía que 
les permite facilitar su modo de comprensión ante una temática tan extensa y profunda, desde las 
experiencias clásicas de Eisenstein, Bazin, Aristarco, Brunetta, hasta los estudios teóricos de 
Bellour, Metz, Burch, Rohmer, Andrew, Aumont, Bettetini, Bordwell, entre otros. 
 
Según los autores, para constituir un análisis cinematográfico, es pertinente en primer lugar, realizar 
un recorrido estableciendo conceptualmente qué significa ésta acción.  Qué importancia tiene la 
distancia óptima, cuál es la diferencia entre el análisis, el reconocimiento y la comprensión; cuál es 
la diferencia entre analizar, describir e interpretar, qué papel juega el observador y qué funciones 
desempeña. Cuál es la importancia  de la disciplina y la creatividad para la construcción del análisis 
cinematográfico. En las siguientes líneas, se procede a detallar cada punto. 
 
En primera instancia, el análisis se plantea como punto de partida el establecimiento del recorrido. 
Busca en primer lugar encontrar un objeto que tenga presencia y concreción, ya que al fragmentarlo 
se puede volver a componerlo en un sentido más claro, sobre su estructura y configuración, 
permitiendo la accesibilidad completa al objeto. En éste punto es pertinente definir a breves rasgos 
qué es el análisis y cómo lo definen Casetti y di Chio: 
 
El análisis es “un conjunto de operaciones aplicadas sobre un objeto 
determinado y consistente en su descomposición y en su sucesiva 
recomposición, con el fin de identificar mejor los componentes, la 
arquitectura, los movimientos, la dinámica, etc., en una palabra, los 
principios de la construcción y el funcionamiento36”. 
 
                                                            
35 Casetti, F. & di Chio, F., Cómo analizar un film, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1991, pág. 11. 
36 Ibíd., pág. 17. 
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Al enfrentarse con su objeto de estudio, el análisis cinematográfico trata de reconocer y comprender 
aquello que se presenta ante él, a través de una modalidad particular. Por un lado el reconocimiento 
se encuentra relacionado con el modo de identificar todo lo que aparece en la pantalla, es decir, que 
capta de una manera esencial la identidad del objeto. La comprensión, por el contrario, se relaciona 
con la manera de insertar, en un conjunto más amplio, aquellos elementos que aparecen en pantalla, 
es decir, que se trata de un trabajo de integración, cuyo objetivo principal es el de conectar la mayor 
cantidad de elementos entre sí.  
 
Cualquier práctica analítica de carácter cinematográfico evidentemente tiene que ver tanto con la 
descripción como con la interpretación. La descripción recorre una serie de elementos en forma 
cuidadosa y detallada hasta el último de ellos, requiere de un trabajo minucioso pero también 
objetivo, en éste sentido, la descripción acepta como guía no tanto el observador, sino lo observado. 
Por otra parte interpretar, significa desplegar e interactuar, reactivar, escuchar y dialogar con el 
objeto analizado. En éste contexto, para Casetti y di Chio: 
 
“[…] el análisis se revela estrechamente relacionado tanto con la 
descripción como con la interpretación…sobre el análisis pesa la 
comprensión preliminar que se tiene del texto, el grado y el tipo de 
conocimiento que se poseen antes de empezar a trabajar sobre él. De 
hecho, a partir de este conocimiento empieza la indagación, y sobre él se 
apoya inevitablemente el <<ejercicio de lectura>>, ya sea para alimentarlo 
posteriormente, ya para anularlo en una comprensión más amplia y 
meditada37”.  
 
El análisis cinematográfico, permite también realizar un alejamiento de las cadencias y direcciones 
que las películas imponen al espectador, en tanto, en el cine, los espectadores se encuentran 
sometidos inevitablemente ante una concatenación de imágenes, flujos sonoros y ritmos regulados, 
que impiden la realización de un análisis textual del film, ya que, el análisis que exige el film debe 
estar al alcance de la mano para dividirlo, recomponerlo y alejarlo. El distanciamiento del análisis 
otorga al espectador una forma distinta de visión frente al film: 
 
“[…] hay que alejar el film, sustraerse a su fascinación más inmediata. 
Pero sin perder el contacto con él, sin extraviar la razón, sin extrañarse. El 
distanciamiento del análisis (una distancia óptima respecto del film, un 
modo distinto de verlo) no representa ni una pérdida ni una renuncia… es 
un movimiento que sirve para convertir el film en algo disponible y a la 
vez dominable, presente en sus partes más concretas y en toda su 
                                                            
37 Ibíd., pág. 24. 
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extensión, a la vez que asequible en sí mismo, sin resonancias 
superfluas38. 
 
La hipótesis explorativa, tiene un gran peso sobre el análisis cinematográfico, pretende prefigurar 
sobre aquello que será, o podría ser el resultado del reconocimiento. En éste punto, la presencia del 
analista es indispensable, en tanto, plantea una hipótesis explorativa mediante la comprensión del 
texto analizado, establece una delimitación del campo enfocándose sólo en lo que se pretende 
analizar, finalmente, elije un método de acuerdo a la definición de los aspectos que se van a 
analizar. Sin una hipótesis explorativa, sin una delimitación del campo y sin una buena distancia, la 
observación tomaría un camino completamente caótico, casual e impuesto, ya que se encuentra 
privada de su pertinencia.  
 
En éste contexto, el alejamiento del film y la superposición de la presencia del analista son 
totalmente complementarios, ya que ambos intentan señalar el mejor camino para la realización de 
un verdadero estudio. Casetti y di Chio comparten la idea de que el análisis cinematográfico debe 
tener una disciplina por parte del analista pero también debe existir creatividad. Con la disciplina 
“[…] se avanza por el camino superando ciertas fases, adoptando ciertos procedimientos, siguiendo 
un cierto orden: en resumen, se recorre un itinerario íntimamente regulado”, sin embargo, también 
es cierto que éste camino regulado se abre a la posibilidad de libertad del analista: si se quiere a su 
creatividad39. 
 
2.1 Los Procedimientos del Análisis. 
 
En éste punto, es pertinente diferenciar las etapas que los analistas deben recorrer frente a su objeto 
de estudio. Empezando por la descomposición, que se presenta en sus dos modos: como 
descomposición lineal o segmentación, y como descomposición del espesor o estratificación. 
Siguiendo con la recomposición, que se presenta en sus cuatro fases: la enumeración, el 
ordenamiento, el reagrupamiento y la modelización; sin olvidar que, la regla del juego es 
indispensable dentro de los procedimientos del análisis, porque sirve para disgregar y reagregar 
modalidades compartidas que describen un lugar de encuentro entre un código común de acción y la 
singularidad de cada aproximación. 
 
                                                            
38 Ibíd., pág. 21. 
39 Ibíd., pág. 31. 
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La descomposición lineal o segmentación, determina la sucesión de los segmentos del texto fílmico. 
Lo más pertinente es empezar a subdividir el film en grandes unidades de contenido, o en bloques 
amplios y cerrados sobre sí mismos, el contenido se muestra susceptible a las subdivisiones 
significativas, obteniéndose así, fragmentos de diferente amplitud y complejidad. Las secuencias, 
por ejemplo, representan la partición más amplia de un film, ya que hay artificios que indican el 
final de una gran unidad de contenido.  
 
La escena, por su parte, permite que el analista tome la decisión de hacer corresponder su límite con 
el aparecimiento de  un “signo de puntuación. En otra instancia, las tomas representan un segmento 
ininterrumpido de registro y, en el nivel del montaje, se presentan como fragmentos limitados por 
dos cortes sucesivos. Finalmente, el último paso en la descomposición de la linealidad, se encuentra 
representado por el punto de vista elegido, por la distancia de los objetos encuadrados, por la 
naturaleza y la forma del espacio representado y por el tiempo de la puesta en escena.   
 
La descomposición de la linealidad o segmentación, se deriva del guión a posteriori, que se presenta 
como una forma de traducción del film. Allí se realiza una descripción de la parte visual del film, y 
una transcripción de su parte sonora, es decir, subdivide el objeto fílmico en sus distintas partes. En 
la actualidad se utiliza el registro videográfico como una forma eficiente de remplazar la 
transcripción gráfica, manteniendo en el analista una función insustituible de fragmentación de la 
linealidad del texto fílmico. 
 
La descomposición del espesor o estratificación, consiste en quebrar la compacticidad del film, 
examinando los estratos que lo componen para determinar segmentos adyacentes, mediante la 
indagación transversal de secciones, con el fin de obtener los diversos elementos de manera singular 
o en su composición. Concluida la segmentación, se procede a individualizar los segmentos 
mediante la diferenciación de sus distintos elementos internos, ya sea, el espacio, el tiempo, la 
acción, los valores figurativos, los comentarios musicales, entre otros, que serán analizados uno por 
uno. 
 
El procedimiento de la descomposición del espesor o estratificación, por su grado de complejidad, 
se divide en dos estadios esenciales: la identificación de una serie de elementos homogéneos y la 
articulación de la serie. El primer estadio responde a la identificación de ciertos factores que se 
repiten en el curso del texto, mediante su pertenencia a una misma familia o área, aquí emergen una 
serie homogénea de elementos, que puede estar formada por distintos componentes, sean éstos de 
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tipo estilísticos, temáticos, narrativos, entre otros.  Se caracteriza por tener ciertas presencias que la 
distinguen de otras. Greimas llama a éste estadio isotopía, o grupo de elementos redundantes que se 
van repitiendo a lo largo de un discurso. 
 
El segundo estadio, por su parte, responde a la peculiaridad de los componentes mediante 
oposiciones y variantes que permiten captar los distintos elementos homogéneos pero diferenciables 
entre sí, que conforman una sola serie. Así termina la descomposición del texto fílmico, después de 
la diferenciación oportuna de los distintos ejes y la especificación de todos los segmentos que los 
componen, con sus respectivas diferencias. 
 
Por su parte, la recomposición, trabaja en la restauración de la estructura de los elementos 
principales, descubriendo la lógica que los une mediante cuatro fases principales que la constituyen. 
La primera fase es la enumeración, que toma en cuenta todos los elementos identificados y 
caracterizados en un tiempo que determina su presencia en un segmento y en un eje, en éste 
contexto, la enumeración es el momento sistemático de las presencias del film.  
 
El ordenamiento, se constituye en la segunda fase de la recomposición. Pone en evidencia el lugar 
que ocupa cada componente  en el film, ya sea en relación al desarrollo lineal del texto o a su 
estructuración en profundidad, asignándoles una relación de orden a los distintos elementos que 
constituyen el texto fílmico. 
 
El reagrupamiento como tercera fase, empieza a diferenciar el núcleo central del film, mediante 
operaciones concretas como: la unificación por equivalencia o por homología de dos elementos que 
pueden superponerse y que al final se hacen uno solo. La sustitución por generalización, extrae de 
dos elementos similares uno de ellos, el cual engloba a todos.  La sustitución por inferencia, elimina 
de dos elementos relacionados, uno, que cubre el sentido de ambos.  Finalmente la jerarquización, 
que, de dos elementos de distinto rango, privilegia el de mayor alcance. En éste sentido, se cancela 
y se abstrae, se elimina y se amplía, para llegar a una imagen limitada del texto. 
 
La última fase de la recomposición es la modelización, que realiza una representación que es capaz 
de sintetizar el fenómeno que se investiga pero también se explica. Casetti y di Chio llaman a ésta 
etapa representación “modelo”, ya que, permite descubrir las líneas de fuerza y los sistemas 
recurrentes del objeto fílmico analizado. Se trata de una representación simplificada de un texto que 
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permite ubicar en primer plano sus principios de construcción y de funcionamiento, presentándose 
así, como un instrumento de conocimiento: 
 
“Un modelo es un dispositivo que permite descubrir la inteligibilidad del 
fenómeno investigado. Un modelo es en cierta forma un “alter ego” de 
cuanto se ha modelizado o, si se quiere, su reflejo puntual… el modelo 
deriva del texto analizado pero al mismo tiempo se aleja de él e incluso lo 
traiciona. Si se parece a él, es más “desde dentro” que “desde fuera”40. 
 
Las características formales que un modelo debe tener en los diferentes tipos de esquema son: 
modelos figurativos y modelos abstractos, modelos estáticos y modelos dinámicos. Los modelos 
figurativos, son los que proporcionan del texto analizado una especie de “imagen total”, que es 
capaz de concretar sistemas y estructuras. Lo más importante en éste modelo, es que la imagen 
propuesta constituya un verdadero retrato del texto fílmico, ya sea que se trate de una situación 
canónica, de una dimensión simbólica, de un reclamo iconológico, o de un núcleo mitológico. 
 
Los modelos abstractos, por el contrario, reducen las estructuras y las composiciones del texto  
analizado a un conjunto de relaciones formales, que se expresan en un lenguaje, que se puede 
relacionar con el lenguaje logicomatemático. El modelo estático, centra su atención sobre las 
relaciones entre los elementos del film que capta las condiciones recíprocas frente a una visión 
inmovilizadora, en la que el texto se aprehende en su disposición completa, en sus articulaciones 
generales y en sus giros internos, obteniendo como resultado,  una “instantánea” del objeto que se 
va a analizar. Finalmente, el modelo dinámico, ordena los elementos significativos en el avance del 
texto, ya que el esquema prevé el movimiento, la evolución y el devenir, obteniendo así, un 
verdadero “diagrama” del objeto analizado. 
  
Realizando una síntesis sobre las cuatro fases de la recomposición, se obtiene que: la enumeración y 
el ordenamiento sirven para delinear un primer mapa del objeto, en relación a las diferencias y 
semejanzas de la estructura y de las funciones. Se puede considerar que es un mapa de carácter 
descriptivo que permite penetrar en la lógica del objeto analizado para comprender su orden 
constitutivo. La recomposición y la modelización, por su parte, se convierten en el paso decisivo 
que permite la recomposición y reconstrucción del fenómeno en un cuadro global que determina 
una visión unitaria del objeto. 
 
                                                            
40 Para los problemas de modelización, véase Greimas, 1996, Semántica Estructural. 
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Sin embargo, para que un análisis tenga carácter de validez, debe tener tres características 
principales: coherencia interna (no contradecirse en modo alguno), fidelidad empírica (conservar un 
enlace efectivo con el objeto) y relevancia cognoscitiva (decir algo tendencialmente nuevo). En la 
práctica del análisis textual, existen también criterios de validez más particulares: profundidad, 
extensión, economía y elegancia. La profundidad tiene la capacidad de captar la esencia más 
profunda del texto. La extensión, por su parte, presenta una vista aérea del texto que sigue la trama 
sin perder de vista su significado completo. El análisis debe apuntar en la economía hacia una 
síntesis extrema, mientras más eficaz cuanto más restringida sea. Finalmente, en la elegancia, existe 
una idea del texto como un juego que se establece como un placer de la expresividad, invitando al 
espectador y al analista a participar en él.  
 
2.2 Tipos de Análisis. 
 
Casetti y di Chio, desarrollan cuatro grandes áreas de investigación en el proceso de análisis de un 
film: empezando por el análisis de los componentes cinematográficos, que hacen referencia al 
análisis de los signos y de los códigos de un film, continuando con el análisis de la representación, 
cuyo objetivo principal es desarrollar el análisis del universo representado en el film con énfasis en 
el espacio y en el tiempo, posteriormente, el análisis de la narración, que permite determinar los 
personajes, las acciones y los cambios de situación en el film, finalmente, el análisis de la 
comunicación, que desarrolla las estrategias comunicativas con la manifestación en el texto tanto 
del autor como del espectador. 
 
2.2.1 El análisis de los componentes cinematográficos. 
 
Históricamente, los debates teóricos que se han establecido ante el cine como un lenguaje o una 
lengua, permiten que los autores Casetti y di Chio, planteen en primera instancia que  “[…] el cine 
aparece plenamente como un lenguaje41”. “[…] un film expresa, significa, comunica, y lo hace con 
medios que parecen satisfacer esas intenciones; por ello entra  en la gran área de los lenguajes42”. El 
lenguaje es un “dispositivo” que dota de significado a textos u objetos, permite comunicar 
informaciones, expresa también sentimientos o ideas. En éste marco, el film expresa, significa y 
comunica, y es por ésta razón que se lo puede considerar como un lenguaje.  
                                                            
41 Casetti & di Chio, Cómo analizar un film, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1991, pág. 65. 
42 Ibíd., pág. 65. 
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Sin embargo, el film de acuerdo con una perspectiva semiótica, presenta signos, fórmulas y 
procedimientos que se extraen de otras áreas expresivas que se enlazan, cambian e instauran en un 
flujo altamente complejo. Por esta razón, más que un lenguaje, el film parece un conjunto de 
diversas soluciones que no responde a las características de los lenguajes naturales, de los 
dispositivos de señalización y de los sistemas simbólicos ya que no posee un carácter compacto ni 
sistematicidad que le permita establecer reglas recurrentes y compartidas. Se puede apreciar, dentro 
de este contexto tres estrategias que condicionan el análisis de los componentes cinematográficos: 
la primera se basa en los significantes y las áreas expresivas, la segunda se fundamenta a través de 
los signos, finalmente, la tercera se establece mediante los códigos. 
 
Los significantes y las áreas expresivas, permiten abordar y reordenar el área expresiva del film 
mediante la diferenciación de distintos significantes. Por un lado, se encuentran los significantes 
visuales que responden a un juego de luces y sombras ya que se encuentran relacionados con la 
vista, presentan imágenes en movimiento y signos escritos. En otra instancia, se encuentran los 
significantes sonoros que se basan en un juego de ondas acústicas como voces, ruidos y música. 
Cada uno de estos significantes constituye el soporte material que edifica un film. 
 
El signo puede definirse como la relación entre significante y significado y en el interior de cada 
lenguaje aparecen como valencias icónicas, indexicales y simbólicas. Los índices representan al 
signo como una forma que testimonia la existencia de un objeto, además, aluden a algo existente de 
lo que no dice nada sobre su causa o modalidad, en el cine por ejemplo, el ruido es considerado 
como un índice. 
 
Los íconos, se pueden considerar como signos que reproducen los contornos del objeto, señalan el 
nexo existencial entre el signo y el objeto de referencia, comunicando datos cualitativos sin implicar 
la existencia real del objeto, en el cine, las imágenes son consideradas como íconos. Finalmente los 
símbolos, representan un signo convencional que se basa en una correspondencia codificada, que se 
establece como una ley, en el cine, la música y las palabras representan a los símbolos. 
 
Casetti y di Chio, hacen referencia al código mediante tres aspectos que permiten definir el área en 
que se encuentra, describir las fórmulas usadas y referirlo a otras elecciones posibles.  El primer 
aspecto es de carácter correlacional, entendido como un sistema de correspondencias, se establece 
como un procedimiento de equivalencias que permite dotar de datos correspondientes a los 
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elementos del mensaje. El segundo aspecto es de carácter acumulativo que se presenta como un 
stock de posibilidades gracias al cual las elecciones activadas se refieren a un canon. Finalmente, el 
tercer aspecto es de carácter institucional, entendido como un corpus de leyes o normas de 
comportamiento ratificado en el que el destinador y destinatario adquieren la seguridad de operar en 
un terreno común.  
 
En 1971, C. Metz logra comprender que el cine tiene códigos efectivos, en los que los elementos 
tienen valores recurrentes. Define el código cinematográfico como un “principio de formalización” 
que se evidencia fácilmente en la aparente libertad expresiva. En el cine puede hablarse de códigos 
de montaje, códigos narrativos, códigos simbólico-sociales, en definitiva, una pluralidad de códigos 
que se activan por la imagen, por los rasgos gráficos, por la música, por el lenguaje verbal, por los 
ruidos y por los silencios. Sin embargo, es pertinente realizar una diferenciación conceptual entre un 
código cinematográfico y un código fílmico. 
 
Los códigos cinematográficos, activan las posibilidades características del cine, definiendo el 
núcleo de procedimientos que caracterizan al medio y la base sobre la cual se apoyan. La 
especificidad de ciertos códigos cinematográficos pone en evidencia lo que es propio del cine con 
respecto a otros medios, en este sentido, dentro de los códigos cinematográficos se inscriben tres 
tipos de códigos: específicos (imágenes, huellas gráficas, voces, música y ruidos), relacionales (lo 
visual y lo sonoro), y sintácticos (secuencia, montaje, puntuación). Los códigos fílmicos, por su 
parte, no se encuentran relacionados con el cine en cuanto tal ya que pueden manifestarse también 
en su exterior, otorgándole al film un fondo preciso y esencial, ya sea mediante un código ético o 
ideológico.  
 
Existen también códigos tecnológicos de base (códigos del soporte, códigos del deslizamiento, 
códigos de la pantalla), códigos de la serie visual (códigos de la analogía icónica, códigos de la 
composición fotográfica, códigos de la movilidad), códigos gráficos (títulos, didascalias, subtítulos, 
textos), códigos sonoros (naturaleza del sonido, colocación del sonido) y códigos sintácticos (por 
identidad, por analogía y contraste, por proximidad, por transitividad, plano secuencia, découpage, 
montaje o montaje-rey).  
 
Sin embargo, ningún film utiliza la totalidad de las formas y modalidades de los diversos tipos de 
códigos expuestos anteriormente. Un film puede ser mudo o sonoro, a color o en blanco y negro, 
puede recurrir al plano secuencia o utilizar el découpage. “Cada film, por lo tanto, está 
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caracterizado por la puesta en obra de sólo algunas de las categorías… algunas están trabajadas de 
modo asiduo y meticuloso, en otras se detienen en passant o incluso existen algunas que se decide 
ignorar43”. 
   
2.2.2 El análisis de la representación. 
 
Para Casetti y di Chio, la representación, puede significar, por un lado, la puesta en marcha de una 
reproducción, y por otra parte, la reproducción y el relato. En la representación cinematográfica, se 
presenta un recorrido contradictorio o un sentido doble. Tiende por un lado hacia la representación 
de carácter fiel en la reconstrucción meticulosa del mundo; o, hacia la construcción de un mundo en 
sí mismo, situándose a cierta distancia de su referente. Por lo tanto, el hecho de representar puede 
presentarse tanto en “[…] la dirección de la “presencia” de la cosa, sobre la base de la evidencia y 
de la semejanza, como en la dirección de su “ausencia”, sobre la base de la ilusoriedad y del 
espejismo de la imagen 44 ”.Existen tres grandes planos de funcionamiento en torno a la 
representación, que permiten deslizar velozmente una imagen fílmica frente a los ojos de los 
espectadores. 
 
En primer lugar, se presenta el nivel de los contenidos representados en la imagen que nace de una 
profunda labor de setting, a éste nivel se lo conoce como puesta en escena. En segundo lugar, se 
presenta el nivel de la modalidad de representaciones de la imagen y de la presentación de 
contenidos, nace de la filmación fotográfica y por esta razón se lo conoce como puesta en cuadro. 
Finalmente, se presenta el nivel de los nexos que, “en la representación, cinematográfica, unen a 
una imagen con otra que la precede o que la sigue… hunde sus raíces en el trabajo de montaje45”, a 
éste nivel se lo conoce como puesta en serie. Cada una de estas categorías, remite a la presencia 
unificadora en torno a una realidad particular: la presencia de un “mundo posible” o un “mundo 
representado”, que se articula y constituye como tal. 
 
Las opciones de la representación pueden ordenarse de acuerdo a la idea de analogía, que permite 
presentar un universo propio como más cercano o más lejano de la realidad, ya que, “todo el 
mecanismo de la representación gira en torno a la opción entre una intencionalidad analógica fuerte 
(el mundo posible como copia del mundo real) y una intencionalidad analógica débil (el mundo 
                                                            
43 Casetti & di Chio, Cómo analizar un film, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1991, pág.112. 
44 Ibíd., pág.122. 
45 Ibíd., pág.125. 
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posible totalmente alejado del mundo real)46”. Generalmente, ningún film utiliza todas las formas y 
modalidades representativas descritas anteriormente, puesto que, cada film se caracteriza por la 
operativización de determinadas categorías.  
 
2.2.3 El análisis de la narración. 
 
El análisis de la narración, permite establecer el valor significativo que otorgan a la obra 
cinematográfica los elementos de la narración como: los existentes (ambientes, personajes), los 
acontecimientos (acciones, sucesos) y las transformaciones, elementos que configuran y conceden 
un sentido al universo diegético.  En este punto, Casetti y di Chio realizan una aclaración pertinente 
sobre la dimensión narrativa en una obra cinematográfica: 
 
No está claro si “[…] la dimensión narrativa pertenece a los contenidos de la imagen o, por el 
contrario, al modo en que se organizan, relacionan y presentan las imágenes; en otras palabras, no 
está claro si se refiere a lo que aparece en la pantalla, o al tipo de mundo que toma consistencia en 
el film, es decir, a la historia en sí, o como a la manera en que aparece,  al tipo de discurso que se 
hace cargo de él, o a su forma de presentación, a través del relato47”. 
 
Es así como, acercándose en un sentido de ambivalencia, en el lenguaje común, la narración permite 
exponer tanto la acción constituyente como el objeto constituido, tanto el acto de narrar como el 
resultado de ese esfuerzo. Los autores hacen una aproximación conceptual frente a la narración, 
considerándola como “una concatenación de situaciones en la que tienen lugar acontecimientos y en 
la que operan personajes situados en ambientes específicos48”.  
 
A pesar de que es una definición lineal, Casetti y di Chio se permiten descubrir tres elementos 
esenciales de la narración: sucede algo (ocurren acontecimientos), le sucede a alguien o alguien 
hace que suceda (los acontecimientos se refieren a personajes que se sitúan en un ambiente), 
finalmente, el suceso cambia poco a poco la situación (se registra una transformación). 
 
Esta breve descripción del análisis de los componentes de la narración, permite tener una noción 
teórica de los subtemas a tratar en el análisis, sin embargo, se describirá detalladamente en el punto 
                                                            
46 Ibíd., pág. 165. 
47Casetti & di Chio, Cómo analizar un film, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1991, pág.172.  
48 Ibídem. 
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2.3, la referencia sobre los existentes, los acontecimientos y las transformaciones, ya que, es el 
análisis de la narración el objeto de esta investigación.  
 
2.2.4 El análisis de la comunicación. 
 
Al finalizar el recorrido que Casetti y di Chio proponen en su texto “Cómo analizar un film”, 
presentan el análisis de la comunicación desde el punto de vista de los procesos de la 
representación. En primera instancia, la comunicación “significa convertir algo en común49”, es 
decir, significa que un texto puede pasar de un individuo a otro (de un destinador a un destinatario), 
para que compartan la misma cosa o comprendan la misma información. Entendiéndose, en este 
sentido, que el verdadero factor en juego de la comunicación son los participantes con su 
comportamiento concreto, y no la dinámica y la arquitectura del texto en sí. 
 
Más allá de los roles, de la modalidad y de la actitud, la comunicación, define también la amplitud y 
los modos del intercambio. La amplitud se determina por la finalidad práctica, como dar y recibir 
informaciones, como manifestar un auspicio, o simplemente, por cosas sin utilidad alguna, como el 
simple deseo de pasar el tiempo. En cuanto a los modos del intercambio, pueden convertir la 
comunicación en un intercambio, de acuerdo a los casos formal o informal, paritario o jerárquico, 
participado o marginal, etc. Se puede comprender que la comunicación, en su propio desarrollo, 
proporciona, por un lado, una definición de los participantes, de la finalidad y de los modos que la 
sostienen y, en otra instancia, hace que dichos elementos actúen como verdaderos principios 
reguladores.  
 
El film, se presenta como una realidad compleja, que “constituye al mismo tiempo el objeto y el 
terreno de la comunicación…, ya que, como cualquier texto, se dedica a inscribir en sí mismo la 
comunicación en la que se encuentra encerrado, revelando de dónde viene y a dónde quiere ir50”. El 
film, “no es sólo la puesta en funcionamiento de la relación entre Emisor y Receptor, un objeto de 
intercambio, sino también un auténtico terreno de maniobras, el lugar en el que los roles continúan 
redefiniéndose y donde Destinador y Destinatario se ponen en escena51”. 
 
Cada uno de estos procesos comunicativos, se encuentra determinado por la presencia de ciertos 
elementos en deterioro de otros, ya sea por la recurrencia de ciertas variables y no de otras. Estos 
                                                            
49 Ibíd., pág. 219. 
50 Ibíd., pág. 223. 
51 Ibíd., pág. 256. 
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agregados, expresan también una disposición comunicativa concreta, es decir, un modo preciso de 
comunicar, utilizando las estrategias comunicativas, mencionadas ya en este punto, con la 
manifestación en el texto tanto del autor como del espectador.  
 
2.3 El Análisis de la Narración. 
 
En el subtema anterior se mencionó en breves rasgos el valor significativo de los componentes de la 
narración. Recopilando lo expuesto, se habla de tres elementos principales que permiten establecer 
un valor significativo a la obra cinematográfica: en primer lugar se encuentran los existentes, en 
segundo lugar se exponen los acontecimientos y finalmente, se evidencian las transformaciones. 
 
2.3.1 Los Existentes. 
 
La categoría de los existentes, según Casetti y di Chio, incluye todo aquello que se presenta en el 
interior de una historia, es decir, comprende a seres humanos, animales, paisajes naturales, 
construcciones, objetos, etc. Esta categoría se articula en dos subcategorías: ambientes y personajes. 
El ambiente se define mediante el conjunto de todos los elementos que se encuentran en la trama y 
que actúan como su trasfondo, diseñando la escena más allá de la presencia de los personajes. El 
ambiente se remite al entorno (decorado en el que se mueven los personajes) y a la situación 
(operan coordenadas espacio-temporales).  
 
El personaje, por su parte, se presenta en tres categorías: personaje como persona, personaje como 
rol y personaje como actante. El personaje como persona se asume  como un individuo que se 
encuentra dotado de un perfil intelectual, emotivo y actitudinal. Lo importante en este punto, es 
convertir al personaje en algo tendencialmente real, ya sea un personaje lineal o un personaje 
contrastado, un personaje estático o un personaje dinámico, un personaje como unidad psicológica o 
un personaje como unidad de acción. 
 
El personaje como rol, se presenta como un elemento codificado, convirtiéndose así en un rol que 
puntúa y sostiene la narración, es decir, puede pasar de lo fenomenológico a lo formal. De personaje 
activo pasa a personaje pasivo, de personaje influenciador a personaje autónomo, de personaje 
modificador a personaje conservador, de personaje protagonista a personaje antagonista. 
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El personaje como actante no se considera como una persona tendencialmente real, ni como un rol, 
sino como un actante, es decir, como un elemento válido por el lugar que ocupa en la narración y 
por la contribución que realiza para que la narración avance. La noción de actante remite a la 
identificación del sujeto en cuatro momentos recurrentes: performance (actúa concretamente sobre 
el objeto), competencia (tiende hacia el objeto e interviene sobre él), mandato (alguien lo invita a 
moverse hacia el objeto), sanción (retribución-recompensa o detracción punición, frente a los 
resultados conseguidos).  
 
La noción de actante remite también a la caracterización del objeto como punto de influencia de la 
acción del sujeto, representado aquello hacia lo que hay que moverse, expresado en una dimensión 
de deseo, y aquello sobre lo que hay que operar, expresado mediante la dimensión de la 
manipulación. Cada actante, independientemente de su caracterización principal, puede definirse en 
relación a otros rasgos suplementarios. 
 
Puede definirse en primer lugar como estado o acción según su nexo con los demás actantes ya sea 
por unión o por transformación. En segundo lugar puede definirse como pragmático o cognitivo ya 
sea como una actuación directa y concreta sobre las cosas, o como algo exquisitamente mental en 
sus diversos aspectos. Finalmente, puede definirse como orientador o no orientador, de acuerdo a la 
perspectiva en que se coloque su actuación, ya sea la privilegiada del discurso narrativo, de la 
modalidad de la articulación y exposición, o bien la contraria a lo expuesto. 
 
La categoría de los existentes, desarrolla tres criterios principales: El primer criterio es el 
anagráfico, que descubre la existencia de un nombre, de una identidad claramente definida, es decir, 
distingue claramente al personaje del ambiente que lo rodea. El segundo criterio es el de relevancia, 
que se refiere al peso que asumen los elementos en la narración, a la cantidad de historia que reposa 
sobre sus espaldas, o a la medida en que se establece a un portador de los acontecimientos y de las 
transformaciones. Finalmente, el tercer criterio es el de la focalización, que se refiere a la atención 
que se reserva a los distintos elementos del proceso narrativo. 
 
2.3.2 Los Acontecimientos.  
 
Casetti y di Chio manifiestan que, los acontecimientos determinan el ritmo de la trama, marcando 
su evolución. Sobre la base del agente que los provoca, se dividen en dos categorías: en primera 
instancia se encuentran las acciones que, hacen referencia a un agente animado y en segunda 
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instancia, se encuentran los sucesos que se presentan cuando el agente es un factor ambiental o una 
colectividad anónima. Los sucesos justifican la presencia y la intervención de la naturaleza y de la 
sociedad humana.  
 
Cuando el personaje, se encuentra inmerso en un sistema de sucesos más grandes que él, se dificulta 
su manera de controlarlos, afrontarlos o evitarlos, se puede comprender entonces que, los 
movimientos del personaje no están completamente en sus manos, sino que funcionan como una 
respuesta obligada a algo que le sucede sin que dependa de él. La acción, por su parte, “se 
entrecruza con el suceso en el diseño más amplio de los acontecimientos…52”. Se puede analizar la 
acción mediante tres factores principales: la acción como comportamiento, la acción como función 
y finalmente, la acción como acto. 
 
La acción como comportamiento, puede servirse de ciertas categorías distintivas que establecen su 
análisis, ya sea por una acción que exprese una intencionalidad clara, por una acción consciente o 
inconsciente, por una acción individual o colectiva, por una acción transitiva o intransitiva, por una 
acción singular o plural, por una acción única o repetitiva. Lo que se busca en definitiva, con cada 
una de las categorías expuestas, es observar en términos fenomenológicos la acción, es decir, 
observar sus formas y manifestaciones concretas, los gestos por los que se expresa, su relieve social 
específico, etc. En este sentido, la acción como comportamiento es definida por los autores como: 
 
“[…] una actuación atribuible a una fuente concreta y precisa, e inscribible 
en circunstancias determinadas: el comportamiento es, de hecho, 
principalmente, la manifestación de la actividad de alguien, su respuesta 
explícita a una situación o a un estímulo53”.  
 
La acción como función, por su parte, pasa de un plano fenomenológico a un plano formal, en tanto, 
las funciones son tipos estandarizados de acciones que los personajes cumplen y continúan 
cumpliendo de relato en relato, a pesar de sus infinitas variantes. Las funciones que los personajes 
pueden desarrollar en un posible relato cinematográfico son: de privatización, de alejamiento, de 
viaje, de prohibición, de obligación, de engaño, de prueba, de representación de una falta, de 
retorno y de celebración. 
 
                                                            
52 Casetti & di Chio, Cómo analizar un film, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1991, pág.189. 
53 Ibídem. 
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La acción como acto, se aproxima a una idea completamente abstracta, “en cuanto pura y simple 
estructura relacional, o mejor aún, en cuanto realización de una relación entre actantes 54 ”. 
Recordemos que, las relaciones entre actantes, particularmente entre el sujeto y el objeto, pueden 
ser de dos tipos, ya sea que se refieran a un simple contacto mediante enunciados de estado, o ya 
sea que se refieran a cualquier clase de mutación derivada de él mediante enunciados de actuación.  
 
Los enunciados de estado, manifiestan el establecimiento de la interacción entre el sujeto y el 
objeto, provocando en este sentido, dos términos contradictorios mediante su forma de interactuar a 
través de la unión de sus categorías, articulándose en primera instancia la categoría de conjunción, 
en la que el enunciado puede expresar la posesión del objeto por parte del sujeto, posteriormente, se 
articula la categoría de disyunción, que establece la pérdida o encuentro fallido con el objeto por 
parte del sujeto.  
 
Los enunciados de actuación, por el contrario, “[…] dan cuenta del paso de un estado a otro, a 
través de una serie de operaciones realizadas por el sujeto… permiten reordenar de un modo más 
compacto las clasificaciones por funciones55”. En este sentido, el enunciado de estado disyuntivo 
corresponde a la privación o al alejamiento, mientras que el enunciado del estado conjuntivo 
corresponde a la reparación de la falta y a la llegada, estableciéndose entre los dos el enunciado de 
actuación que corresponde al viaje y principalmente a la prueba, en el que las situaciones se 
convierten en su contrario. 
 
Con lo expuesto anteriormente, se puede concluir que, en la perspectiva abstracta, el acto en 
relación con otros actos, descubre la red de coordinaciones y de subordinaciones que se ha creado. 
En este contexto, la acción se fundamenta principalmente, en la instauración de una capacidad, de 
una voluntad, de una obligación y de una posibilidad de actuar. El acto presenta cuatro etapas 
principales: el performance (comprende los tipos de acciones en las que el sujeto actúa), la 
competencia (nace de la acción pero también de las pruebas preliminares), el mandato (comprende 
clases de acciones como la obligación), finalmente, la sanción (se manifiesta a través de la 
celebración). 
 
 
                                                            
54 Casetti y di Chio sugieren que para el presente apartado, se vea Greimas/Courtes, 1979, la voz “Narrativo 
(esquema)” y las relacionadas con ella: véase también el ensayo “Por una teoría de la modalidad”, en 
Greimas, 1983. 
55 Casetti & di Chio, Cómo analizar un film, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1991, pág.194. 
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2.3.3 Las Transformaciones.  
 
En el punto anterior, se mencionó que, los acontecimientos manifiestan el hecho de que “sucede 
algo”, y ese suceder implica una doble acepción: ya sea en el sentido de que algo “pasa” o, en el 
sentido de que algo “sigue”. Los acontecimientos, no solo detallan el relato, sino también, lo 
mueven al relato, es decir, los acontecimientos intervienen en el curso de la trama provocando un 
giro o una evolución, mediante un impulso hacia adelante o un retorno hacia atrás. Cada conexión 
entre los sucesos “produce inevitablemente, incluso a partir de la más insignificante de las acciones, 
un cambio de escenario, una modificación de la situación, a través de un proceso de transformación, 
presentándose en tres grandes perspectivas: como cambios, como procesos y, como variaciones 
estructurales56”.  
 
Analizando los grandes cambios que afectan a la narración, a partir de los elementos más evidentes 
que los caracterizan, es decir, desde la forma exterior, la relevancia psicológica y social, la 
modalidad concreta de la manifestación, etc., se puede entender a las transformaciones como 
cambios, desde una perspectiva fenomenológica que se observa por medio de dos puntos de vista: a 
partir del personaje que es el actor fundamental del cambio, o a partir de la propia acción, que es 
motor del cambio.  
 
En el primer caso, se puede reconocer cambios de carácter, relativos a los “modos de ser” de cada 
personaje, y a los cambios de actitud, relativos a su “modo de hacer”. Pueden ser también de 
carácter individual o colectivo, explícito o implícito, uniforme o complejo. En otra instancia, desde 
el punto de vista de la acción, se puede encontrar una amplia serie de posibilidades, lógica o 
cronológica. 
 
Casetti y di Chio, manifiestan que, desde el punto de vista cronológico, se presenta una idea de la 
narración como “[…] arte del tiempo, como gestión de ritmos y de flujos, de anticipos y retornos, 
de extensiones y contradicciones, donde el narrador se propone por un lado como histórico o 
analista, y por otro como ordenador y orquestador”57. El predominio de lo lógico, por el contrario, 
se fundamenta principalmente, en la narración como “esquema de explicación del mundo”, 
“investigación y revelación de las apariencias”, “observación y manipulación de los diseños 
ocultos”, revelando al narrador en este sentido como un filósofo o como un erudito.   
                                                            
56 Ibíd., pág.199. 
57 Casetti & di Chio, Cómo analizar un film, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1991, pág.200. 
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Las transformaciones como procesos, se evidencian mediante una perspectiva formal, en tanto, “las 
transformaciones ya no se configuran como cambios puntuales y concretos, sino como procesos, es 
decir, como formas canónicas de cambio, recorridos evolutivos y recurrentes, clases de 
modificaciones” 58 . Calificándose, en este sentido, a las transformaciones como procesos de 
“mejoramiento” o procesos de “empeoramiento”, que dependen inevitablemente de la presencia de 
un personaje orientador, desde donde se observa toda la trama. Es evidente que el relato, pone de 
manifiesto intereses humanos o proyectos hacia un mejoramiento o hacia un empeoramiento, que se 
evidencian, actúan o se quedan en simples deseos.  
    
Las transformaciones como variaciones estructurales, por su parte, se entienden desde una 
perspectiva abstracta, en tanto, se presentan como operaciones lógicas que se encuentran en la base 
de las modificaciones del relato. Este tipo de transformaciones presentan cuatro formas principales 
de variación que a menudo se entrelazan y mezclan en el diseño narrativo: la saturación, la 
inversión, la sustitución y el estancamiento. 
 
La saturación como variación estructural, permite observar la situación de llegada que representa la 
conclusión lógica de las premisas propuestas en la situación inicial. La inversión como variación 
estructural,  por su parte, en la situación inicial se convierte en la meta, o en su opuesto, es decir, no 
se completa ni se resuelve nada, desbaratándose lo que al principio se daba por narrado. 
 
En la sustitución, el estadio de llegada parece no tener relación alguna con el estadio de partida, ya 
que no presenta una evolución predecible, ni trastorno, sino una variación total de la situación en 
juego. Por otra parte, en la suspensión, la situación de partida no encuentra su resolución en un 
estadio de llegada completo, sino que, queda insatisfecha y rota abiertamente. Finalmente, el 
estancamiento, representa una no-variación, caracterizada por su permanente insistencia de los 
datos iniciales, que se presentan a veces con algunas variaciones. 
 
 
 
 
 
 
                                                            
58 Casetti y di Chio, 1991, siguiendo las indicaciones de BREMOND, 1973. 
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CAPÍTULO 3 
 
3. EL CINE DE FICCIÓN NARRATIVA 
 
“Algunos teóricos piensan que, en realidad, todo filme es un filme de 
ficción por la historia que se cuenta, pero también porque las imágenes no 
son más que reproducción de la realidad59”. 
 
En éste apartado, es importante destacar conceptualmente una visión sobre la narrativa y la ficción, 
dentro del cine, para comprender cómo se presentan los diferentes modos de representación 
cinematográficos. Empecemos entonces por explicar que, el término de narrativa, tiene sus orígenes 
en Vladimir Propp, quien llegó a la conclusión, tras el análisis de un centenar de cuentos populares, 
que todos los cuentos se someten a un esquema de organización global. La morfología narrativa 
para V. Propp, es una propuesta de un modelo de descripción que se centra en un inventario de 
elementos constantes que son de carácter particular en una obra narrativa.  
 
Para Jesús García Jiménez (1996), la narrativa audiovisual es:  
 
“[…] la facultad o capacidad de que disponen las imágenes visuales y 
acústicas para contar historias, es decir, para articularse con otras 
imágenes y elementos portadores de significación hasta el punto de 
configurar discursos constructivos de textos, cuyo significado son las 
historias60”. 
 
Históricamente, la idea de presentar imágenes en movimiento para contar historias nace con el 
cinematógrafo. Aproximadamente, hasta el año de 1900, el contenido narrativo tenía un carácter 
sumamente sencillo, la mayor parte de las películas tenían una duración de uno o dos minutos, y por 
lo general presentaban un solo plano y, una sola unidad espacio-temporal. 
 
Posteriormente, se empiezan a elaborar largometrajes de diez minutos en adelante, en los que se 
muestran líneas de narración, es decir, se evidencia una historia que proporciona información sobre 
los diversos estados de los personajes, que se presentan en un determinado orden, con un 
vocabulario escogido, imitando a los seres humanos en sus diversas actividades cotidianas, 
                                                            
59 Véase por ejemplo J. Aumont, A. Bergala, M. Marie, MI. Vernet, Estética del cine. Espacio fílmico, 
montaje, narración, lenguaje, Barcelona, Paidós, 1983, pág. 190. 
60 García, Jesús, Narrativa Audiovisual, 2 ed., Madrid, Ediciones Cátedra, S. A., 1996, pág. 13. 
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transmitiendo así, el punto de vista que el director deseaba presentar en la pantalla. En este marco, 
se puede apreciar que, el cine tiende casi siempre como una forma “natural” a la representación 
narrativa. 
 
Por su parte, el término  “ficción”, aparece inevitablemente unido al de invención, y como cualquier 
invención, se trata ante todo de una construcción. Una construcción que permite establecer la 
creación de un mundo que se encuentra determinado por reglas y por lógicas de asociaciones que le 
permiten ser “autosuficiente” y “homogéneo” cuando es asimilado por un lector o por un 
espectador. En este sentido, el papel que desempeña el espectador es fundamental, ya que la ficción 
puede surgir sólo si el espectador acepta las convenciones y fórmulas que le presenta el “mundo 
construido”61.  
 
Auténticamente, desde tiempos remotos, en el cine las ficciones han cumplido con una labor de 
cohesión social, en tanto, presentan un modo en el que se determina la vida cotidiana de millones de 
personas, revelando unos profundos lazos antropológicos entre las películas y los individuos de este 
tiempo. 
 
El modelo narrativo se convirtió en dominante a partir de los años diez, y desde este momento, el 
cine de ficción, tiene como objetivo central, contar una historia conducida por personajes, que casi 
siempre son movidos por deseos y normalmente entran en conflicto con otros personajes y con 
circunstancias ambientales  dentro de la historia. Las películas de ficción pretenden que el 
espectador asuma sus intereses de manera distinta a las películas que no son de ficción, ya que,  en 
el origen de la ficción se presenta un pacto entre el espectador y los sistemas de cohesión 
específicos de los que éste hace uso. 
 
3.1 Inicios. 
 
“[…] el cine de ficción narrativa  supone una imitación (semiológica), una 
prolongación (histórica) y una sustitución (sociológica)62”. 
 
La aparición del cine narrativo, se encuentra ligada, principalmente, al cine de ficción, que nace de 
la superación del cine descriptivo, en el que “el operador no organiza el material profílmico63”. El 
                                                            
61 Véase en Benet, Vicente, La cultura del cine, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 2004, pág. 79. 
62 Véase en <<Historie/Discours (Note sur deux voyeurismes)>>, en Le Signifiant imaginaire. Psychanalyse 
et Cinéma, cit., pág. 116.  
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cine de ficción narrativa, asienta sus primeros pasos en la modalidad del “teatro filmado”, 
convirtiendo a Georges Méliés en el fundador de ésta modalidad. Méliés, pasa a la historia como el 
inventor del nuevo estatuto del cine gracias a su triple invención de: la puesta en escena (escenas 
preparadas artificialmente), el cine narrativo (conserva la tradición diegética del teatro, del cuento y 
de la novela) y finalmente, el cine concebido como un espectáculo popular. 
 
Según el paradigma estético de Méliés, el modelo estilístico del “teatro filmado”, puede definirse 
por nueve estilemas que proceden de la tradición y de la práctica teatral que se estableció en Francia 
a finales del siglo XIX: encuadre estático, encuadre invariable, decorados planos de tela pintada, 
entradas y salidas laterales de los personajes, énfasis en el maquillaje y en el disfraz, inexistencia o 
escasa utilización del montaje,  importancia concebida a los trucajes escénicos, en algunos films el 
actor saluda al público antes o al final del film, finalmente, Méliés incluye en algunos films la 
subida o bajada del telón al iniciar y al terminar el film64.  
 
Con la implantación de los nickelodeones, se presentan una serie de cambios: el cine de ficción pasa 
a ser el dominante, las fórmulas y convenciones que permiten conducir las ficciones, presentan un 
modo estandarizado que logra extenderse a nivel internacional. A partir de los años diez, el uso del 
espacio y el tiempo, la interpretación de los actores o la construcción plástica de la imagen, 
permiten establecer la predominancia del montaje de continuidad, de un espacio-tiempo, que se 
encuentra sometido a un ritmo narrativo y a la causalidad a nivel global. 
 
Sin embargo, más que la funcionalidad narrativa, existen otros elementos que tienen un papel 
determinante en la creación del universo de ficción y, que reclaman la configuración del estilo 
cinematográfico, mediante la calidad de los actores, la riqueza de la escenografía o la 
reconstrucción histórica, diseñándose, por tanto, un concepto de verosimilitud que se encuentra 
basado en ellos. 
 
A partir de este periodo, se empieza a generalizar la sustitución de fondos de tela pintada por 
decorados más reales, el trabajo de iluminación artificial o el uso de tintes de color. Todos estos 
elementos tenían como objetivo principal, apoyar las fórmulas narrativas, sin embargo, la necesidad 
de mostrar acontecimientos más reales, establece una forma creativa de acercar la cámara a los 
                                                                                                                                                                                     
63 Gubern, Román, La Mirada Opulenta, Barcelona, Editorial Guatavo Gili, S.A., 1987, pág. 283. 
64 Para mayor detalle, véase en Gubern, Román, La Mirada Opulenta, Barcelona, Editorial Guatavo Gili, S.A., 
1987, págs. 286, 287, 288.  
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rostros de los actores, transmitiendo la caracterización de sus expresiones. Se elaboran también 
posibilidades distintas de enfocar las figuras  con el fin de conseguir los gestos más dramáticos, o de 
la movilidad de la cámara para acompañar a los actores en sus diferentes desplazamientos. 
  
3.2 Modo de representación primitivo. 
 
“[…] la rápida apropiación de la exhibición del cine primitivo por los 
negociantes propietarios de barracas de feria, de penny arcades y de salas 
de music-hall selló su destino en el mundo del espectáculo y de la 
diversión ligera, en el sector del ocio finisecular, según los principios de la 
congruencia espectacular con los géneros y fines de aquellos locales y con 
el criterio de su rentabilidad comercial65”.   
 
Inicialmente, el cine surge como una idea de atracción y diversión que se presenta en el melodrama, 
en el vodevil o en la pantomima. Posteriormente, el cine empieza a explorar una dimensión 
puramente visual, que se encuentra relacionada con la novedad del aparato cinematográfico. Edison, 
los Lumiére, Méliés, y otras compañías más, extendieron sus agencias cinematográficas a nivel 
mundial, debido a que, la influencia de sus productos representó el factor determinante que permitió 
el desarrollo del cine en casi todos los rincones del planeta. 
 
Históricamente, la etapa inicial de producción de los Lumiére, se consideraba como el “grado cero 
de la escritura cinematográfica”, en tanto, no existía una organización  del material profílmico por 
parte del realizador-operador, se trabajaba con un encuadre fijo y con una gran profundidad de 
campo. Es por esta razón que, Vincent Pinel, manifiesta que los principales modos de 
representación del cine en sus inicios fueron la vista y el cuadro. 
 
La vista fue considerada como una diapositiva fotográfica en movimiento, surge a partir de la 
invención del cinematógrafo, cuyo objetivo principal era, captar “la vida en vivo”, ya que la cámara 
viajaba por el mundo para registrar sus apariencias. La vista, era una toma única de menos de un 
minuto, por eso, constituía una totalidad que no reclamaba ni un antes ni un después, ni 
contracampo alguno. 
 
El cuadro, por su parte, surge como una toma filmada de una sola vez, abarcando frontalmente la 
totalidad de un escenario en el que se desarrollaba alguna acción planificada previamente. En el 
cuadro se empiezan a representar escenas de ficción ante la cámara inmóvil.  
                                                            
65 Gubern, Román, La Mirada Opulenta, Barcelona, Editorial Guatavo Gili, S.A., 1987, pág. 284. 
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El cine de los primeros tiempos, empieza a ser reemplazado por productos más estandarizados, que 
aparecen como resultado de la transformación del espectáculo cinematográfico en una forma de 
ocio para las masas. Encuentra sus propios canales de difusión en salas específicas que le permite 
experimentar con nuevas técnicas de iluminación, sonido y planificación. 
 
A partir de los años diez, la industria cinematográfica americana empieza a mostrar el inicio de una 
concentración como resultado de la lucha entre la MPPC (Motion Picture Patents Company) y los 
cineastas independientes, precisamente porque en este periodo, se empiezan a desplazar a 
Hollywood las secciones de producción de las compañías cinematográficas más importantes.    
 
Posteriormente, a mediados de los años diez, se empiezan a dominar y adecuar nuevas técnicas que 
se evidencian en una funcionalidad dramática, considerándose como la más grande demostración 
del genio creativo y la pericia artística del cine, es así como se saluda a D. W. Griffith con su gran 
obra El nacimiento de una nación (The Birth of a Nation, 1916). Consecutivamente, ya hacia la 
época de la Primera Guerra Mundial (1914-1918), las fórmulas narrativas se convierten en el eje 
principal del cine internacional, puesto que, se someten a su lógica la composición, la puesta en 
escena y el montaje. 
 
Tras la guerra, las tendencias en Europa fueron diferentes. Por un lado, no existía una concentración 
industrial que se pudiera comparar con la americana, por otra parte, las causas de naturaleza estética 
eran difíciles de superar, planteándose así un doble problema en el cine, en torno a la definición de 
su función como fenómeno artístico y social en la cultura de masas. En América, ocurrió todo lo 
contrario, el cine asumió un carácter de entretenimiento popular. 
 
Antes de la guerra, una serie de movimientos artísticos fueron definidos como “expresionistas”, 
porque se caracterizaban por el modo de mostrar la subjetividad de sus autores, con fórmulas 
expresivas que se alejaban de las ideas tradicionales de belleza artística. La revolución de 1917, en 
la Rusia Zarista, permitió que el cine tome un papel central en la gestión del estilo constructivo que 
se entrecruzó con la ideología de tipo revolucionaria y la propaganda política.  
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3.3 Modo de representación institucional. 
 
“Todas las artes antes de convertirse en un comercio y una industria, han 
sido originalmente expresiones estéticas de un puñado de soñadores. El 
cine ha tenido una suerte contraria: ha comenzado siendo una industria y 
un comercio. Ahora debe convertirse en arte66”. 
 
Hacia 1900, se detectaron serios problemas de fortalecimiento  en la industria cinematográfica, 
debido a grandes causas relacionadas con la estandarización tecnológica o el uso de patentes 
determinadas. Para 1907, se podían contar entre 125 y 150 compañías de intercambio de filmes, 
cubriendo casi en su totalidad el territorio norteamericano. Históricamente se puede manifestar que, 
las grandes industrias a nivel mundial, empezaron una batalla campal por los mercados 
cinematográficos, ya que, el cine fue consolidándose como una industria en países económicamente 
desarrollados como: Estados Unidos, Francia, Italia, Alemania, Dinamarca, Suecia y Gran Bretaña. 
Estos países fueron capaces de extender la comercialización de sus productos cinematográficos a 
distintas partes del mundo, que poseían grandes influencias económicas e industriales.  
 
Para Vicente Benet, el cine “es una industria determinada por elementos de mercado, sujeta a 
planteamientos financieros y a la organización de una gestión empresarial. A pesar de su carácter 
artesanal en los primeros tiempos, el cine nace en un mercado estrictamente industrial 67 ”. 
Entendiéndose en este contexto que, al poco tiempo de aparición, el cine se había extendido por 
diversos lugares del planeta, gracias a sus primeros promotores. Sin embargo, debido al estallido de 
la Primera Guerra Mundial y a la organización oligopólica de su industria, Estados Unidos pasó a 
convertirse en una potencia dominante del mercado cinematográfico. 
 
A partir de 1909, el fortalecimiento de la figura del director, plasma una nueva concepción de la 
producción. Se necesitaba de una nueva forma de exploración y experimentación de distintas 
alternativas  de exposición del relato y del montaje. Es así como, en 1910, se inicia y desarrolla un 
esfuerzo por aumentar la capacidad expresiva del medio cinematográfico. Se empieza a 
experimentar con concepciones y técnicas montajistas cada vez más elaboradas y complejas.   
 
Durante los primeros años, de la década de 1910, Edwin S. Porter y, posteriormente, David W. 
Griffith,  fueron directores que contaron con cierta autonomía para explorar y experimentar distintas 
                                                            
66 Canudo, Ricciotto, Defendons le cinématographe (1920), en L´Usine aux images, París, Séguier, 1995, 
pág.45.  
67 Benet, Vicente, La cultura del cine, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S. A., 2004, pág. 174. 
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alternativas de exposición del relato y del montaje. Griffith, alejó definitivamente al cine del 
modelo estético del teatro filmado. Deleuze, lo señala como el “inventor del montaje orgánico”. 
 
El aporte conceptual más importante de Griffith, a la narrativa audiovisual, es que el orden de los 
planos debe estar dado por las exigencias dramáticas del relato. Aportó además con las 
retroacciones y el montaje alterno, con la utilización del primer plano como recurso enfático de gran 
expresividad. Empezó a dividir las acciones en fragmentos para mostrar ciertos detalles desde una 
posición favorable de la cámara, regulando la intensidad de cada plano y controlando su progresión 
dramática en el conjunto narrativo. 
 
Noel Burch, denomina al conjunto de prácticas narrativas y representativas, desarrolladas por 
Griffith, como Modo de Representación Institucional (MRI). El MRI, se transforma en una 
reglamentación, que dota de credibilidad a la narración, institucionalizando un mismo código para 
el realizador y para el público. Este modo de representación, poco a poco se fue transformando en 
un modelo hegemónico de producción cinematográfica que, mediante convenciones narrativas, 
visuales e iconográficas, originó un discurso en el que se pretendía representar la realidad y se 
intentaba dar la impresión de que el mundo histórico estaba representado en la ficción fílmica.  
 
La industria cinematográfica como institución, desde sus inicios, logró articular su orientación 
comercial  con los grandes poderes políticos y morales dominantes en cada época. Aseguró su lugar 
preeminente como fuente de modelos artísticos, estéticos, culturales, articulados en un espectáculo 
propuesto al imaginario colectivo. En este sentido, el cine, puede relacionarse estrechamente con 
otras instituciones sociales, puede convertirse en un elemento que brinda prestigio a iniciativas 
políticas dominantes. En palabras de Benet “[…] el cine sigue construyendo iconos de la sociedad 
que se convierten inmediatamente en objetos de culto o de intercambio mercantil y, en nuestro 
mundo, eso lo convierte en una institución muy poderosa68”.         
 
3.4 Otros modos de representación cinematográfica. 
 
El MRI es un modo de representación, que si bien nació como una propuesta estética, artística, fue 
adoptado por la gran industria cinematográfica, quedando ligado históricamente a intereses 
hegemónicos. Sin embargo, existen otros modos de representación cinematográfica que presentan 
su opción narrativa de una manera más libre, ya que se alejan de los esquemas de producción 
                                                            
68 Ibíd., pág. 197. 
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estandarizada. Entre los diversos modos alternativos que surgieron a través del desarrollo del cine, 
en el presente trabajo se reseñarán, por su reconocido valor histórico, el neorrealismo italiano, la 
nouvelle vague francesa, y el new american cinema. 
 
3.4.1. El Neorrealismo Italiano. 
 
“El objeto vivo del film realista es “el mundo”, no la historia ni la 
narración. Carece de tesis pre-constituidas porque surgen por sí mismas. 
No es amante de lo superfluo ni de lo espectacular, que al contrario 
rechaza; va al meollo de la cuestión. No se queda en la superficie, sino que 
busca los hilos más sutiles del alma69”.  
 
A finales de la segunda guerra mundial, el Neorrealismo Italiano fue un movimiento que 
entusiasmó a toda una generación. El hecho de mirar la realidad se convirtió en una cuestión 
inevitable en toda Europa. La identidad nacional de Italia se resquebrajó en los campos de batalla y, 
precisamente el cine, fue el recurso ideal para iniciar su reconstrucción. Los teóricos italianos del 
cine reclamaban la eliminación de la distancia entre el arte y la vida. 
 
En éste modo de representación, no era necesario inventar historias para representar la realidad. 
Cesare Zavattini, principal teórico del neorrealismo, lo definió como “un cine de atención social”, 
que puso el acento en los grandes problemas colectivos de la post-guerra y especialmente de los 
años inmediatos: la pobreza, la desocupación, la vejez, la delincuencia, la situación social de la 
mujer70”. En este sentido, los personajes, los escenarios, las técnicas de producción, los modos 
narrativos, debían responder a una estética democrática e igualitaria, en la que ciertas convenciones 
artísticas debían diluirse para denunciar la realidad.  
 
3.4.2 La Nueva Ola Francesa. 
 
Hacia 1958, se inició en Francia un movimiento denominado Nueva Ola o Nouvelle Vague, como 
consecuencia de una refriega intelectual en torno al modo de hacer cine. Por un lado, se defendía un 
estilo totalmente formulario y sujeto a los estándares de la industria cinematográfica tradicional.  
Por otra parte, se defendía una nueva visión que pretendía que el cine se convierta en una aventura 
creativa y libre de restricciones. Es así como, Francois Truffaut, Jean Luc Godard, entre otros 
                                                            
69 Rossellini, Roberto, texto publicado originalmente en la revista Retrospective, n° 4, abril de 1953.  
70 Alsina, H., & Romaguera, J., Fuentes y documentos del cine, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, S. A., 
1980, pág. 180.  
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cineastas y teóricos, atacaron al sistema establecido, a las rígidas jerarquías de producción, al rodaje 
en estudio y sobre todo a sus convencionales modos narrativos.  
 
Los postulados de la nueva ola, se fundamentaban principalmente en criterios estéticos como la 
teoría de “auteur” y la “caméra-stylo”. La caméra-stylo (cámara pluma o estilógrafo), liberaba al 
realizador de su servidumbre al texto literario previo o al guión. El director debía escribir su propio 
texto en condiciones de libertad creativa, utilizando la puesta en escena como parte de su expresión 
personal. 
 
Los autores de la Nueva Ola Francesa, plantearon un rompimiento radical con los postulados 
formales del cine tradicional producido en los estudios de la industria cinematográfica francesa y 
mundial, cuyo soporte estético era el MRI. Elementos formales como el montaje invisible, la 
continuidad de las acciones en empalmes consecutivos y otros recursos sintácticos, fueron 
auténticamente “dinamitados” en los discursos de esta corriente cinematográfica.  
 
Las características principales de los films de la Nueva Ola fueron: la utilización de equipos ligeros 
de filmación, la inclinación a narrar historias personales, amoríos y otras aventuras, con deliberada 
indiferencia ante problemas sociales y grandes temas literarios71.  
 
3.4.3 El New American Cinema.  
 
Durante la Segunda Guerra Mundial, varios artistas, pintores, escritores, escultores, músicos y 
cineastas de vanguardia, llegaron desde Europa a Estados Unidos en calidad de refugiados.  La 
influencia europea aumentó gracias a la inmediata posguerra, suscitándose así un nuevo interés 
norteamericano por conseguir obras y creadores, que hasta entonces tenían poca difusión local. Sin 
embargo, los cineastas  vocacionales europeos, se negaron a colaborar con Hollywood, y eso los 
llevó a producir por su cuenta.  
 
La actitud de independencia de los diversos realizadores, que se encontraban en varias ciudades de 
Estados Unidos, principalmente en Nueva York y San Francisco, los motivó a estar atentos en la 
creación de su propia obra, sin encontrar buenos resultados. Esto los condujo a juntar esfuerzos en 
la difusión de sus obras, sin dejar de mantener su independencia individual, creando así el New 
                                                            
71 Para ampliar la información, véase Alsina, H., & Romaguera, J., Fuentes y documentos del cine, Barcelona, 
Editorial Gustavo Gili, S. A., 1980, pág. 234. 
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American Cinema, como un modo de representación cinematográfico individual que sigue la 
historia del romanticismo mediante un cine poético y experimental.  
 
3.5 La ficción narrativa en Latinoamérica. 
 
“El Nuevo Cine Latinoamericano adoptó la feroz crítica que el cine 
europeo levantó frente a la despersonalización de la industria 
cinematográfica. […] el nuevo cine latinoamericano rescató para sí una 
dimensión impugnadora de carácter social72”.  
 
A lo largo del siglo XX, lo real encuentra su propia cultura de salvación a través del cine directo 
que consiste en observar lo que pasa, en él se representa un sentido de patriotismo en la escala 
europea en los años de guerra. El cine directo se evidencia en el neorrealismo italiano, en la nueva 
ola francesa y en el free cinema. Sin embargo, a inicios de los años sesenta irrumpe un nuevo cine 
militante. Con el boom latinoamericano, se constata que es posible hacer un cine con escasos 
recursos y con ideas libertarias. 
 
Chanan (1983) reflexiona que, “[…] es la primera vez que existen películas de Latinoamérica que 
muestran cómo son los países latinoamericanos puertas adentro, países en los que por fuerza se 
vive73”. Este nuevo cine, presenta un trazo unificador que se basa en los atropellos y desastres que 
ocasionan los políticos de turno, es un nuevo modo que choca frontalmente con los modelos del 
cine comercial. 
 
Según C. León, “el nuevo cine latinoamericano, surge como una estrategia de reconstrucción del 
nacionalismo visual, a raíz del fracaso del cine nacional-popular que se produjo a finales de los años 
cincuenta 74 ”. Es un cine que reivindicó la cultura nacional expuesta por la intelectualidad 
latinoamericana como un proyecto unificador de las diferencias culturales. Para Martín Barbero, el 
nuevo cine latinoamericano, cierra con una primera etapa de la construcción del espacio masivo en 
América Latina, caracterizada por el papel fundamental que jugaron los medios de comunicación en 
la conversión de “las masas en pueblo” y del “pueblo en nación” (1987: 178).  
 
                                                            
72 León, Christian, El cine de la marginalidad: realismo sucio y violencia urbana, Quito, Universidad Andina 
Simón Bolívar, Sede Ecuador, 2005, pág. 19.  
73 Chanan, Michael, Twenty-five years of the New Latin American Cinema, Londres, Channel 4/BFI, 1983.  
74 León, Christian, El cine de la marginalidad: realismo sucio y violencia urbana, Quito, Universidad Andina 
Simón Bolívar, Sede Ecuador, 2005, pág. 18. 
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Entre las décadas del sesenta al ochenta del siglo pasado, la producción cinematográfica de los 
países latinoamericanos, alcanzó 250 producciones anuales, que equivale al 7% del volumen 
mundial de producción de películas, estimado en 3.500 largometrajes. La comercialización se 
redujo al mercado interior de cada país productor, debido a la escasa promoción y distribución a 
otros países de zonas hispanoamericanas.   
 
Cuba fue el primer país en fundar,  en los años cincuenta, el cineclub “Nuestro Tiempo”, gracias a 
la generación de la “Revolución” integrada por: Santiago Álvarez, Alfredo Guevara, Julio García 
Espinosa, Tomás Gutiérrez Alea, generación cinéfila que exhibía clandestinamente películas 
alquiladas a una distribuidora mexicana.  Desde 1959 hasta 1983, en Cuba se produjo un total de 
2.000 filmes de carácter cultural, pedagógico, informativo y político, encontrando una gran acogida 
en el pueblo cubano75. 
 
México es el segundo país que se caracteriza por su gran producción y comercialización 
cinematográfica. Según la Asociación de Productores de Películas Mexicanas, la producción local 
ocupa el 20% del tiempo de pantalla, con un volumen de 80 a 90 largometrajes al año76. 
 
Desde 1930 hasta 1980, la producción de largometrajes en Brasil, fue de aproximadamente de 1.800 
largometrajes con un promedio de 36 producciones anuales. Para 1967, el número de largometrajes 
producidos fue de 44 y, para 1978, el número de largometrajes fue de 100. Con la oficialización del 
documental del primer período, en Brasil se crea el Cinema Novo, que se vincula a objetivos 
didácticos cuyas producciones se realizaban para el Instituto Nacional de Cine Educativo. En 
tiempos de la dictadura militar, aparece el cine político a través de los circuitos de cineclubes. 
Glauber Rocha (1987), manifiesta que: 
 
“[…] el Cinema Novo como cine de exploración, contra la censura, contra 
el comercialismo, la pornografía o la tiranía de la técnica; como cine en el 
que el autor está al servicio de las grandes causas de su tiempo, tal como 
en otras experiencias de Latinoamérica, plantea aprender a hacer cine 
haciéndolo, quiere un cine técnicamente imperfecto, dramáticamente 
disonante, poéticamente rebelde, sociológicamente inexacto, políticamente 
agresivo, violento y triste, o mejor, triste y violento […]77”. 
 
                                                            
75 Para detallar los datos expuestos véase, Getino, Octavio, Cine latinoamericano, México, Editorial Trillas, S. 
A. de C.v., 1990, pág. 40.  
76 Ibíd, pág. 45.  
77 El idearium de Glauber Rocha está sacado de sus textos La estética del Hambre y La estética del sueño, en 
Glauber Rocha, Embrafilme/Ministério de Cultura, 1987, y de Abajo con el polismo.  
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El Cinema Novo, al igual que los otros modos de representación Latinoamericana, se levanta contra 
el comercialismo, la explotación, la pornografía técnica, filmando la realidad y oponiéndose a la 
represión.  En Argentina nace un cine de tipo nacional-popular con marcas del neorrealismo 
italiano, es así que, en Santa Fe, se inaugura la primera escuela de cine documental. Getino y 
Solanas hablan de un Tercer Cine, que es diferente del cine comercial y del cine de autor europeo, 
“[…] un cine que no se sienta universal sino completamente atravesado por su función política 
nacional-popular. Nacional, como identidad y, popular en la doble acepción del destinatario […]78”. 
Las políticas de desarrollo industrial dominantes, condicionaban la suerte de la producción 
cinematográfica argentina, en el periodo de 1970 a 1974, debido a procesos de cambios 
institucionales y de tentativa de democratización, se elevó el promedio anual a 36 películas por año. 
Sin embargo, entre 1976 y 1983, se redujo el promedio a 24 películas al año debido a la dictadura 
militar. 
 
Este  nuevo fenómeno cinematográfico latinoamericano, se desplegó rápidamente a países andinos 
como Perú, Colombia y Venezuela. La revolución nacionalista peruana, en 1972, lanzó en el terreno 
del cine, el Decreto-Ley núm. 19.327, que contenía una política de estímulos a la producción del 
corto y el largometraje, impulsándose así, la obligatoriedad  de exhibición de películas nacionales 
en todo el país. 
 
En Colombia, la producción de cortometrajes sirvió para el fortalecimiento de actividades 
orientadas a la industria local. Venezuela, por su parte, fortaleció la producción del largometraje. En 
1979, se dictó el Decreto núm. 3.058, el cual se fijaba en 126 días anuales el periodo de exhibición 
obligatoria en cada sala del país para producciones venezolanas.  
 
En otras latitudes, las producciones cinematográficas de Bolivia, Ecuador y Chile, carecen de 
respaldo estatal y de normas jurídicas que posibiliten la existencia de una cinematografía nacional. 
La mayor actividad productiva del cine chileno, se dio desde el golpe militar de 1973, en donde los 
cineastas exiliados lograron producir con recursos europeos 56 largometrajes, 34 mediometrajes y 
86 cortos. En Bolivia y Ecuador la legislación no contempla al cine como un hecho económico, 
cultural y artístico. En 1979, en Ecuador, un acuerdo interministerial ubicó a la producción 
cinematográfica como industria de tercera categoría, que se acoge a la Ley de Fomento de la 
Pequeña Industria y Artesanía, es así como entre 1980 y 1984, la producción de cortos fue de 52.  
 
                                                            
78  Ibíd., pág. 123. 
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El proyecto del Nuevo Cine Latinoamericano, hacia finales de los años ochenta, se torna 
insostenible, en tanto, el Estado adopta el neoliberalismo y las políticas toman un rumbo distinto. El 
aparecimiento de la televisión y la proliferación de imágenes y lenguajes impulsados por los 
diferentes medios de comunicación, tornan obsoletas las propuestas críticas cinematográficas. 
 
En los años noventa, el cine latinoamericano busca nuevas narrativas que sinteticen un carácter 
singular y heterogéneo en América Latina. Nace un cine que relata la violencia y el desamparo que 
experimenta la subcultura de la calle. Las películas abordan temáticas de carácter urbano, en donde 
se retratan la vida de seres marginados por las instituciones sociales, para C. León, en esta época:  
 
“Se empieza a producir un cine que responde al nuevo contexto social y 
cultural de la región, y encara crítica la exclusión social producida por el 
neoliberalismo y la abrupta irrupción de nuevos actores sociales que 
empiezan a cuestionar el concepto homogéneo de la nación. […] Un cine 
con una posición crítica sobre el discurso de la nación, el paradigma de la 
cultura ilustrada y el sentido utópico de la modernidad79”.  
 
Este nuevo cine que aborda un discurso de violencia urbana, fue bautizado en España y América del 
Sur como “realismo sucio”. Sus historias de miseria, frustración, corrupción, orfandad, dolor y 
muerte, ponen en evidencia la crisis de la ciudadanía moderna, en la que, el sujeto “racional” ignora 
por sus condiciones socioeconómicas la realidad de un sujeto que se encuentra en la condición de 
oprimido por sus limitaciones económicas y culturales. 
 
“[…] el realismo sucio pone en cuestión el pacto ficcional sobre el cual se 
constituye la forma clásica de la representación cinematográfica […]. Esta 
mezcla de ficción y documental dota a las películas de libertad formal, 
compulsión diegética y registro imperfecto, propicios para el relato 
marginal. El lenguaje cerrado y limpio del realismo social se descompone 
en el reino coloquial de la realidad sucia y callejera80”. 
 
En ésta corriente, aparecen a lo lejos cuestiones estéticas, definiciones según su función y su modo 
de producción, choca con los modelos del cine comercial, es un cine para las masas, considerado 
como arte popular en el que se plasma el inconformismo político y la rebelión en contra de los 
sistemas de poder. La ficción narrativa que se presenta en este cine, toma la técnica del documental 
para contar historias de una realidad que muchos ignoran, pero que se encuentra presente en cada 
ciudad, en cada pueblo Latinoamericano. 
                                                            
79 León, Christian, El cine de la marginalidad: realismo sucio y violencia urbana, Quito, Universidad Andina 
Simón Bolívar, Sede Ecuador, 2005, pág. 23. 
80 Ibíd., pág. 30. 
55 
 
 
CAPÍTULO 4 
 
4. ANÁLISIS DE LA NARRACIÓN EN LA PELÍCULA “CINEMA PARADISO”. 
 
“La narración es, […] una concatenación de situaciones, en la que tienen 
lugar acontecimientos y en la que operan personajes situados en ambientes 
específicos81”.           
 
De acuerdo al método que Casetti y di Chio proponen para analizar un film, el primer paso de 
análisis que se debe dar es la segmentación, es decir, la subdivisión del objeto de estudio en sus 
distintas partes. En este primer paso del análisis de un film, la película “Cinema Paradiso” se 
individuó en escenas como una especie de continuo de fragmentos.  Este proceso lineal-horizontal 
permitió reconocer que la película  “Cinema Paradiso” está compuesta por 155 escenas, que 
combinan seis unidades temáticas. Al establecer las unidades temáticas, se llega al segundo paso del 
análisis, la estratificación, que consiste en la búsqueda “transversal” de las partes que fueron 
individuadas, en este caso las escenas. Se examinan sus componentes internos, dejando de lado la 
linealidad con el fin de captar los elementos temáticos que entran en el flujo narrativo.  
 
El tercer paso consiste en enumerar y ordenar el desglose del objeto estudiado. Según los autores, 
“se delinea un primer mapa del objeto que tenga en cuenta las diferencias y semejanzas tanto de la 
estructura como de las funciones82”. Se trata de un mapa totalmente descriptivo que sintetiza los 
resultados del primer paso del análisis para tratar de aproximarse a su orden constitutivo, en este 
caso, la unidad escogida para realizar este estudio es la secuencia, que es un bloque de escenas 
convertidas en una unidad temático narrativa. Finalmente, el último paso del método para analizar 
un film es, la recomposición y la modelización. Este paso decisivo, permite recomponer el 
fenómeno en un cuadro global, es decir, “se segmenta y se estratifica, se enumeran y se reordenan 
los elementos, se reúnen en un complejo unitario y se les da una clave de lectura83”. 
 
Las secuencias o unidades temáticas que la película “Cinema Paradiso” presenta según este estudio 
son las siguientes:  
 
                                                            
81 Casetti & di Chio, Cómo analizar un film, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1991, pág.35. 
82  Ibíd., pág.172. 
83 Ibídem.  
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1) Totó adulto: Marca su vida actual con el regreso al pasado, después de enterarse de la 
muerte de su mejor amigo de infancia y juventud, Alfredo. 
 
2) Relación que se establece entre el espectáculo, el cine y la iglesia: La religión, a través del 
sacerdote, actúa como censura sobre los contenidos del espectáculo cinematográfico.  
 
3) Reconstrucción del “Nuevo Cinema Paraíso”: Después del incendio del cine, se reconstruye 
el Cinema Paradiso, hay un nuevo dueño del cine, y se establecen nuevas relaciones de las 
películas con el entorno. Los contenidos anteriormente reprimidos son ahora autorizados. El 
sentido del espectáculo en el pueblo cambia, debido a los fines comerciales, las películas ya 
no son censuradas.  
 
4) Juventud de Totó, inicio de su carrera como cineasta, encuentra el amor y el desamor en 
Elena, se presentan los procesos evolutivos del cine, Totó se aleja temporalmente del cine 
para cumplir el servicio militar en Roma. 
 
5) Se combina la salida de Totó en su juventud con el regreso en avión de Totó adulto: Se 
presenta un cambio temporal y tecnológico. 
 
6) Despedida de Alfredo/ Fin del Cinema Paradiso/ Recuerdos materializados que se plasman 
en el obsequio que Alfredo dejó para Totó antes de morir: Se marca el fin de la relación 
entre el pueblo y Totó, que finalmente es la relación entre el Cinema Paradiso y Totó. 
 
4.1 Componentes de la narración: existentes, acontecimientos y   transformaciones. 
 
Casetti y di Chio, exponen tres componentes de la narración, que presentan una historia y un relato, 
es decir, lo que aparece en pantalla y que representa el mundo que toma consistencia en el film y, la 
manera en que el mundo aparece en la pantalla como el discurso que se hace carago de él. Los tres 
componentes de la narración, que los autores proponen son: los existentes (personajes y ambientes), 
acontecimientos (acciones y sucesos) y transformaciones (cambios, procesos y variaciones 
estructurales). Estos tres componentes permiten establecer el sentido narrativo que adquiere la 
estructura cinematográfica a través de una concatenación de situaciones que hacen que suceda algo 
(acontecimientos), le sucede a alguien o alguien hace que suceda (personajes) y el suceso cambia 
poco a poco la situación (transformaciones).  
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El análisis de los componentes de la narración en la película “Cinema Paradiso” que se propone 
como tema central del presente trabajo, se estructura  en cada secuencia o unidad temática de la 
siguiente manera: 
 
1) Totó adulto: Marca su vida actual con el regreso al pasado, después de enterarse de la muerte de 
su mejor amigo de infancia y juventud, Alfredo. 
 
El pasado en esta secuencia, se contrasta con el presente como una línea narrativa que desarrolla la 
vida de Totó desde su infancia y  juventud, hasta la actualidad. La intención del film es situar a los 
espectadores espacial y temporalmente en un pueblo pequeño de Italia, devastado por la postguerra. 
Los recuerdos personales de Totó y Alfredo, marcan su amistad a nivel temporal, ya que Totó 
recordará siempre a su gran amigo Alfredo, quien le inculcó su pasión por el cine. El regreso al 
pasado es de larga duración, ya que el film se desarrolla en torno a los recuerdos de la vida  de Totó 
en su pueblo de origen Sicilia. 
 
Los personajes, los ambientes, los objetos, las acciones que desarrollan dentro del proceso narrativo 
y las transformaciones que marcan con su actuación, se presentan en esta secuencia de la siguiente 
manera:   
 
- Totó cumple el papel de personaje como persona, porque se encuentra dotado de un perfil emotivo 
que le permite recordar su pasado que gira en torno a su pasión por el cine y a su amistad con 
Alfredo. Cumple también con el papel de personaje dinámico, conforme avanza la narración se 
encuentra en constante evolución: niño, joven, adulto. 
 
Totó adquiere un comportamiento individual, porque hace más de treinta años se alejó por completo 
de Alfredo, del Cinema Paradiso, de su familia y de su pueblo natal Sicilia. Totó sufre una 
transformación que se evidencia en su cambio de actitud, al enterarse de la muerte de su gran amigo 
Alfredo, la nostalgia invade por completo su ser y le hace recordar sus primeros acercamientos a 
Alfredo, presentando un cambio cronológico que le permite retroceder a su infancia y juventud. 
 
- María, madre de Totó, desempeña también un papel importante en esta secuencia, su actuación 
representa a un personaje como rol, sostiene la narración como un elemento codificado, 
presentándose como un personaje modificador que trabaja por contactarse con su hijo para darle la 
58 
 
noticia de que Alfredo, su gran amigo, falleció. Cumple con la función de obligación, como madre 
tiene el deber de contarle a su hijo lo acontecido con Alfredo. Conforme avanzan las acciones de 
María, sufre un proceso de mejoramiento en los recorridos evolutivos de Totó.  
 
- La hermana de Totó, desarrolla su papel de personaje como actante, se presenta como un 
personaje válido por el lugar que ocupa en la narración, sin embargo, su actuación no contribuye en 
nada y el proceso de transformación se presenta como una variación estructural de estancamiento, 
pues representa una no-variación. 
 
- La novia de Totó cumple con el papel de personaje como actante por la contribución que realiza 
para que la narración avance, presentándose como un actante de estado de unión, porque mantiene 
una relación amorosa con Totó, sin embargo, su actuación da a entender que es un personaje 
variante porque Totó no encuentra estabilidad emocional con ninguna mujer. Se define también 
como un actante de acción porque transforma a través de su papel de mensajera, el estado de actitud 
de Totó al darle la noticia que su madre dejó. Como actante, desempeña un acto que se establece 
como enunciado de actuación, que implica la presentación de un viaje al pasado por parte de Totó al 
enterarse de la noticia de la muerte de Alfredo. 
 
Los ambientes y objetos, también desempeñan un papel importante dentro de la narración, ya que 
permiten definir el lugar en el que actúan los personajes y el punto de influencia hacia el que se 
mueven. Los objetos que se presentan en esta secuencia se encuentran cargados por un valor 
metafórico e instrumental. 
 
- La maceta aparece al principio de esta secuencia en primer plano, representando un objeto de 
valor metafórico, en su interior acoge a una pequeña planta, que indica la vida en su proceso de 
desarrollo. 
 
- Por otra parte, el vehículo de Totó, representa un objeto instrumental que sirve para indicar la 
posición económica que Totó alcanzó gracias a la decisión que él tomó cuando era joven de 
prepararse mejor buscando nuevos horizontes en Roma.  
 
- El teléfono, en esta secuencia, representa un objeto instrumental, que como medio de 
comunicación, sirve para transmitir un mensaje. Mensaje que llegó al destinatario de forma 
correcta. 
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Existen dos ambientes que marcan esta secuencia: 
 
- Por un lado se presenta la casa de la madre de Totó en Sicilia como un entorno humilde, tranquilo, 
simple, que se encuentra cerca a la playa.  
 
- Por otra parte, se presenta la casa de Totó en Roma como un entorno grande y de mucho lujo.  
 
2) Relación que se establece entre el espectáculo, el cine y la iglesia: La religión, a través del 
sacerdote, actúa como censura sobre los contenidos del espectáculo cinematográfico.  
 
La primera intención que se evidencia en esta secuencia,  es de carácter religioso-censurador, en 
tanto, el sacerdote prohíbe la exhibición de besos en las películas que se exponen en el cine. Existe 
también la intención de situar las clases sociales que acuden al cine, mediante la ubicación de los 
asientos, se puede evidenciar que en la parte de arriba se sitúan los ricos y en la parte de abajo se 
encuentran los pobres. 
 
Se evidencia también una intención de tipo histórico-artística, mediante la exhibición de las 
películas más taquilleras e importantes que se destacaron en la época. Esta secuencia es de tipo 
colectivo porque se muestra al pueblo de Sicilia en sus diferentes actividades cotidianas. Es de larga 
duración, ya que en ella se exhiben las características más relevantes del desarrollo del cine, las 
primeras bases que se acentuaron en la amistad de Totó y Alfredo y, las características principales 
de cada personaje.  
 
Los personajes, los ambientes, los objetos, las acciones que desarrollan dentro del proceso narrativo 
y las transformaciones que marcan con su actuación, se presentan en esta secuencia de la siguiente 
manera:   
 
- Totó como niño, cumple con el papel de personaje como persona, porque se presenta como un 
individuo astuto, emotivo, actitudinal y dinámico. Presenta un comportamiento voluntario al reflejar 
en sus acciones una búsqueda de intencionalidad en sus esfuerzos por acercarse a Alfredo y con él 
al Cinema Paradiso. También presenta un comportamiento consciente, ya que persigue y alcanza de 
manera activa sus objetivos con Alfredo y el Cinema. 
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Conforme Totó desarrolla sus acciones en la narrativa audiovisual, adopta también un 
comportamiento transitivo, sus acciones pasan de alguna manera a los demás personajes. En esta 
secuencia, Totó presenta un cambio de actitud: de niño travieso e inquieto, pasa a tomar una gran 
responsabilidad  cunado aprende a manejar el proyector con la ayuda de Alfredo. 
 
- El Padre Adelfio cumple con el papel de personaje como rol, se presenta como un elemento 
codificado que puntúa y sostiene la narración. Es un personaje conservador porque su función como 
sacerdote es la de mantener el equilibrio de los habitantes del pueblo de Sicilia, estableciendo el 
orden y la “moral” mediante la prohibición y eliminación de besos en las películas. Representa 
también a un personaje influenciador, ya que encuentra como ejecutores de la “moral” a los 
habitantes del pueblo. 
 
El sacerdote cumple con la función de privación, porque evita que los habitantes del pueblo 
observen en las películas los besos entre actores y actrices por más de veinte años de administración 
del Cinema. También cumple con la función de alejamiento cuando el Cinema se quema porque no 
puede cubrir los gastos económicos de la restauración del teatro. La actuación del sacerdote, sufre 
una transformación como proceso de empeoramiento ya que al no poder solventar los gastos del 
Cinema una nueva administración llegará y él ya no podrá prohibir los besos, ni podrá controlar la 
“moral” de los habitantes del pueblo.  
 
-  Alfredo cumple con el papel de personaje como rol, se presenta como un elemento codificado que 
puntúa y sostiene la narración. Es un personaje influenciador y activo porque interviene en todas las 
decisiones de Totó a través de sus consejos. Representa también a un personaje modificador porque 
trabaja en sentido positivo por cambiar la vida de Totó.  En primera instancia, Alfredo cumple con 
la función de privación, en tanto, no quería que Totó se acerque al proyector ni al cuarto de 
proyección porque sentía que era peligroso para el niño, ya que en aquel tiempo, las películas se 
prendían y podían ocasionar un gran incendio como el que ocurrió posteriormente en el Cinema.  
 
Cumple también con la función de alejamiento, porque Totó sin querer produjo un accidente en su 
casa con ciertos retazos de películas que Alfredo cortó por órdenes del sacerdote y el niño tomó por 
su gran pasión por el cine y las llevó a casa para jugar, al inflamarse el material de la película se 
produjo un incendio en la casa de Totó y su madre culpó a Alfredo, pidiéndole que se aleje de Totó. 
También con la función de obligación. Debido a la insistencia de Totó, Alfredo le enseñó a manejar 
el proyector adquiriendo una gran responsabilidad al enseñarle a Totó a manejar de manera correcta 
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y con prudencia el proyector. La actuación de Alfredo, presenta una transformación como proceso 
de mejoramiento, que se marca en sus cambios puntuales de carácter y buena actitud hacia Totó, 
engrandeciendo y fortaleciendo su amistad.  
 
- La hermana de Totó se presenta como un actante no orientador que desarrolla una acción de acto 
que se establece como enunciado de estado disyuntivo porque tiene una participación nula o no 
participación.  Se presenta como una variación estructural de estancamiento que representa una no-
variación que no varía ni transforma nada en la historia.  
 
- A pesar de que el padre de Totó no representa una actuación participativa, por su lugar que ocupa 
en la narración cumple con el papel de personaje actancial cognitivo porque sólo se presenta en 
imágenes, y en los recuerdos de Totó y su familia.  Desarrolla una acción de acto que se establece 
como un enunciado de estado disyuntivo, porque el encuentro entre Totó y su padre sólo se da por 
medio de recuerdos a través de las imágenes, que plasmadas en fotografías son la añoranza de Totó. 
Estas imágenes se presentan como una variación estructural de saturación porque sólo son imágenes 
que la guerra se llevó y que en el paso del tiempo perduran como recuerdos.  
 
- El loco del pueblo desarrolla un  papel de personaje como actante pragmático, que representa una 
estatua viva que tiene un sentido de pertenencia sobre la plaza del pueblo. Como actante 
pragmático, desarrolla una acción de acto que se establece como enunciado de estado conjuntivo, 
que expresa la posesión que siente frente a la plaza del pueblo, argumentando siempre que la plaza 
es de él. Su actuación se presenta como una variación estructural de estancamiento que representa 
una no-variación porque no varía ni transforma nada en la historia.  
 
-Los habitantes del pueblo cumplen con el papel de personajes como actantes pragmáticos que 
actúan directa y concretamente sobre los acontecimientos que permiten que la narración avance y 
tenga un sentido.  Como actantes pragmáticos, desarrollan acciones de acto que se establecen como 
enunciados de actuación. Gracias a las diferentes operaciones que realizan dan cuenta del paso de 
un estado a otro, mostrando las diferentes actividades que cada habitante realiza. Se establece un 
ritual de agrupación para compartir una historia que se expone en el Cinema, llevando a delante la 
exposición cinematográfica.  
 
Las acciones de los habitantes del pueblo cumplen con una variación estructural de estancamiento, 
ya que representan una no-variación en la actuación de cada personaje, sin embargo, puede 
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presentarse una variación cuando el napolitano Spaccafico gana la lotería estableciéndose una 
variación de su condición económica.  
 
Los ambientes que se presentan en ésta secuencia son: 
 
- Pueblo de Sicilia: Representa un entorno tradicional de un pueblo de Italia, con estructuras 
barrocas propias de la época. 
 
- Iglesia del pueblo: Se presenta como un entorno religiosamente decorado con figuras de vírgenes. 
 
- Cinema Paradiso: Es el cine del pueblo que se presenta como un ambiente de situación en el que 
se exponen películas históricas que marcan el fascinante   progreso cinematográfico. 
 
- Cuarto de proyección: Dividido en dos espacios pequeños es un entorno decorado con afiches de 
actores y actrices que marcaron los inicios del cine con sus grandes participaciones en películas de 
gran valía artístico-cinematográfica.  
 
- Casa de Totó: Entorno pequeño y humilde. 
 
- Escuela del pueblo: Entorno grande y con instrumentos y objetos básicos que conforman la 
ambientación de un establecimiento educativo. 
 
Los objetos más importantes que marcan esta narración son: 
 
- Esculturas religiosas: Como objetos representan el punto de influencia religiosa que prevalece en 
el Cinema Paradiso, caracterizando además a los habitantes del pueblo como fieles  devotos. Se 
presentan como objetos instrumentales que el sacerdote utiliza para manifestar el poder que la 
iglesia tiene en la administración del teatro. 
 
- Cabeza de León: Es un objeto que representa el poder de los sueños, el poder de la reproducción y 
proyección de las imágenes que marcan una historia.  
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- Películas históricas: Como objetos representan la memoria cinematográfica de películas que 
marcaron la historia del cine. Se presentan como objetos poseedores de valores: artísticos, estéticos, 
históricos, sociales, políticos y económicos.  
 
- Campanilla del cura: Se presenta como un objeto de valor axiológico que define desde un punto 
ético lo que está bien y lo que está mal. Representa la censura  que el sacerdote presenta frente a los 
besos en las películas.  
 
3) Reconstrucción del “Nuevo Cinema Paraíso”: Después del incendio del cine, se reconstruye el 
Cinema Paraíso, hay un nuevo dueño del cine, y se establecen nuevas relaciones de las películas con 
el entorno. Los contenidos anteriormente reprimidos son ahora autorizados. El sentido del 
espectáculo en el pueblo cambia, debido a los fines comerciales, las películas ya no son censuradas.  
 
En esta unidad temática, se desarrollan acontecimientos accidentales, ricos en consecuencias, 
colectivos y de corta duración. El accidente que se presenta en el cine, permite que un nuevo 
interesado en la administración de éste ponga fin a la censura. Con un nuevo dueño, el sentido del 
espectáculo cambia. Las consecuencias que éste accidente presenta se enmarcan en las nuevas 
relaciones de las películas con la época, hay un sentido más comercial. Los habitantes del pueblo 
acuden al cine con mayor expectativa de la presentación de besos y de escenas más eróticas que en 
la anterior administración estaban prohibidas.  
 
Los personajes, los ambientes, los objetos, las acciones que desarrollan dentro del proceso narrativo 
y las transformaciones que marcan con su actuación, se presentan en esta secuencia de la siguiente 
manera:   
 
- Spaccafico: Desarrolla el papel de personaje como rol, se presenta como un elemento codificado 
que puntúa y sostiene la narración. Representa a un personaje activo, que a través de sus acciones 
posibilita la reconstrucción del Cinema Paradiso, devolviendo la felicidad y el entretenimiento a los 
habitantes del pueblo.  Cumple con la función de obligación de reconstruir el Cinema, ya que cuenta 
con el factor económico necesario para hacerlo, sin embargo, asume la nueva administración del 
teatro con la intención de ganar más dinero mediante la presentación de películas eróticas, la 
construcción de un burdel clandestino dentro del teatro y la construcción de una cantina en las 
afueras del Cinema, brindando más servicios de entretenimiento a los habitantes del pueblo. 
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Conforme avanzan sus acciones, Spaccafico presenta una transformación de proceso de 
mejoramiento, ya que logra restaurar el Cinema Paradiso y  posibilita que Totó trabaje en el teatro 
como siempre había soñado de la mano de Alfredo. Al construir un burdel y una cantina en el 
teatro, presenta una transformación de proceso de empeoramiento. 
 
- El Padre Adelfio, desarrolla el papel de personaje como rol. Representa un personaje conservador, 
que recae en el moralismo por sus hábitos religiosos. Cumple con la función de alejamiento del 
Cinema Paradiso, ya que con la nueva administración del teatro, los besos y actuaciones eróticas 
están permitidas en la proyección. Presenta una transformación de empeoramiento porque ya no 
puede prohibir que el pueblo vea imágenes de besos cargadas de erotismo.  
 
- Totó en su papel de personaje como persona actúa en forma dinámica posibilitando con su 
capacidad actitudinal, emotiva e intelectual, el manejo correcto del proyector. Como nuevo 
operador del Cinema, Totó logra alcanzar su sueño con la ayuda de su amigo Alfredo.  
 
Conforme avanzan sus acciones, Totó presenta un comportamiento consciente y voluntario. 
Consciente porque sabe que el trabajo de operador de cine tiene una gran responsabilidad y él tiene 
que cumplir con su trabajo. Voluntario porque tiene la intención de ayudar a Spaccafico con la 
manipulación del proyector. 
 
En esta secuencia, Totó presenta una transformación de cambio de carácter y de actitud al asumir 
una gran responsabilidad como operador del cine, por esta razón piensa en dejar de estudiar para 
dedicar su tiempo completo al trabajo, sin embargo, Alfredo aconseja a Totó de que esa es una 
decisión equivocada. Totó, presenta en esta secuencia una transformación de cambio cronológica 
evidenciada en su juventud conforme trabaja en el Cinema y platica con Alfredo.  
 
- La madre de Totó cumple con el papel de personaje como rol. Es un personaje conservador porque 
con sus actuaciones, ayuda a mantener el equilibrio de la narración al autorizar que Totó trabaje 
como operador del Cinema.  Su función es de obligación, porque al asumir su papel como madre, 
apoya a su hijo en su nuevo trabajo. Conforme avanza su actuación, presenta una transformación de 
proceso de mejoramiento, por su actitud positiva frente a Totó.  
 
- Alfredo representa de acuerdo a su actuación a un personaje como rol. Es un personaje activo 
porque lleva adelante las acciones de Totó. Representa también a un personaje influenciador, pese 
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al accidente que tuvo en el Cinema, sigue influenciado en la vida de Totó positivamente. En esta 
secuencia, Alfredo cumple con la función de reparación de la falta, ya que su distracción produjo el 
incendio del Teatro. Al quedar ciego, Alfredo decide presentarse en el cuarto de proyección del 
nuevo Cinema para ayudar a Totó en su difícil tarea de operador cumpliendo también con la función 
de retorno, ya que vuelve a su antiguo lugar de trabajo. 
 
- Los habitantes del pueblo cumplen con el papel de personajes como actantes pragmáticos que 
actúan directa y concretamente sobre los acontecimientos que permiten que la narración avance y 
tenga un sentido.  Como actantes pragmáticos, desarrollan acciones de acto que se establecen como 
enunciados de actuación. Gracias a las diferentes operaciones que realizan dan cuenta del paso de 
un estado a otro, mostrando las diferentes actividades que cada habitante realiza. Se establece un 
ritual de agrupación para compartir una historia que la hacen propia, sienten, ríen, lloran, viven 
como si fueran ellos los protagonistas de las películas, desarrollando acciones de acto, que se 
establecen como enunciados de actuación.  
 
Las acciones de los habitantes del pueblo cumplen con una variación estructural de estancamiento, 
ya que representan una no-variación en la actuación de cada personaje, sin embargo, puede 
presentarse una variación cuando se evidencia la acción de democratización al dejar vacía la parte 
de arriba del teatro donde los ricos se sentaban.  
 
Los objetos que se presentan en esta secuencia son películas que representan  objetos poseedores de 
valores y de belleza estética.  
 
El ambiente en el que se desarrollan las actuaciones de los personajes es el Nuevo Cinema Paradiso 
que se presenta como un ambiente de situación en el que se exponen películas históricas, eróticas, 
artísticas y culturales. 
 
4) Juventud de Totó, inicio de su carrera como cineasta, encuentra el amor y el desamor en Elena, 
se presentan los procesos evolutivos del cine, Totó se aleja temporalmente del cine para cumplir el 
servicio militar en Roma. 
 
Se marcan en esta secuencia acontecimientos personales, ricos en consecuencias y de corta 
duración. Como operador del Cinema Paradiso, Totó se apasiona por el cine y sienta sus primeras 
bases como cineasta con una cámara de mano que se compró cuando era joven. En lo más profundo 
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de su ser, nace un sentimiento puro e inocente que marca el único amor  de Totó. Con el paso del 
tiempo, se evidencia en el Cinema los procesos evolutivos del cine y con él los cambios temporales 
en Totó. Al cumplir la mayoría de edad, Totó debe prestarse al servicio militar en Roma, y como 
consecuencia de éste acontecimiento, Totó se aleja temporalmente del Cinema, y encuentra el 
desamor en Elena, a quien no volvió a ver. 
 
Los personajes, los ambientes, los objetos, las acciones que desarrollan dentro del proceso narrativo 
y las transformaciones que marcan con su actuación, se presentan en esta secuencia de la siguiente 
manera:   
 
- Totó en su papel de personaje como persona, se presenta de forma dinámica, buscando la manera 
de acercarse a Elena, el gran amor de su vida. Las acciones que Totó realiza en esta secuencia, 
corresponden  a un comportamiento voluntario, consciente y singular. Ya que presenta una 
intencionalidad clara de acercamiento y conquista. Totó sabe que puede resultar herido si Elena le 
dice que no a su propuesta de amor, sin embargo, lucha por conquistar su corazón y por ser el único 
en su vida.  
 
Conforme avanzan las actuaciones de Totó, presenta un cambio de actitud al enamorarse por 
primera vez, su personalidad es más sublime y frágil frente a Elena. Presenta también un cambio de 
carácter positivo y negativo, positivo cuando Elena se acerca a él para empezar con su relación, 
negativo cuando Elena se aleja de él por motivos académicos. Al quedar su corazón lastimado, Totó 
presenta un cambio individual porque hace una elección que implica una renuncia de su vida actual 
en el pueblo de Sicilia junto a Alfredo, el Cinema y a su familia. Va en busca de una nueva vida en 
Roma.  
 
- Elena en su papel de personaje como rol, se presenta de una manera activa ya que despierta en 
Totó con su belleza sentimientos nobles y puros. Es un personaje modificador porque cambia la 
situación de alejamiento que Totó presentó frente al rechazo que él creyó tener por parte de ella. 
Elena, representa también a un personaje protagonista porque pese a su desaparición en las 
siguientes secuencias, Elena sigue presente en la mente y en el corazón de Totó. 
 
De acuerdo a como se desarrollan sus acciones, se presenta en la función de alejamiento por 
cuestiones académicas, cumpliendo también con la función de engaño, en tanto, las cartas que 
escribe a Totó representan una promesa que jamás cumplió, al decirle que regresaría a Sicilia por él. 
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Con sus acciones, Elena presenta un proceso de empeoramiento en la vida de Totó, porque su 
alejamiento marcó definitivamente la vida de Totó. 
 
- Alfredo representa de acuerdo a su actuación a un personaje como rol. Es un personaje activo 
porque lleva adelante las acciones de Totó. Representa también a un personaje influenciador, que 
está presente en la vida de Totó positivamente. En esta secuencia, Alfredo cumple con la función de 
deber y obligación, como amigo de Totó le aconseja que no se enamore de Elena, porque chiscas 
tan hermosas como ella lastiman más que las demás. Alfredo no se equivocó al aconsejar a Totó, 
porque el amor entre él y Elena duró poco. Al regresar del servicio militar, Alfredo le aconseja a 
Totó que busque una nueva vida, que se olvide de todos y que haga realidad sus sueños. Al darle 
éste último consejo a Totó, Alfredo presenta un proceso de empeoramiento, porque rompe sus lasos 
afectivos con su gran amigo, a quien extrañó hasta su último día de vida. 
 
- Los habitantes del pueblo cumplen con el papel de personajes como actantes pragmáticos que 
actúan directa y concretamente sobre los acontecimientos que permiten que la narración avance y 
tenga un sentido.  Como actantes pragmáticos, desarrollan acciones de acto que se establecen como 
enunciados de actuación. Gracias a las diferentes operaciones que realizan dan cuenta del paso de 
un estado a otro, mostrando las diferentes actividades que cada habitante realiza. Se establece un 
ritual de agrupación para compartir una historia que la hacen propia, sienten, ríen, lloran, viven 
como si fueran ellos los protagonistas de las películas, desarrollando acciones de acto, que se 
establecen como enunciados de actuación.  
 
Las acciones de los habitantes del pueblo cumplen con una variación estructural de estancamiento, 
ya que representan una no-variación en la actuación de cada personaje, sin embargo, puede 
presentarse una variación cuando se evidencia la acción de democratización al dejar vacía la parte 
de arriba del teatro donde los ricos se sentaban.  
 
Los objetos más representativos hacia lo que se mueven los personajes son: 
 
-Cartas de Elena: Representan el medio por el cual Elena se comunica con Totó, son objetos de 
valores porque a través de las cartas, Totó tiene noticias de su amada. 
 
Los ambientes que se remiten al entorno en el que actúan y se mueven los personajes son: 
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- Cinema Paradiso: Se presenta como un ambiente de situación en el que se exponen las películas 
más taquilleras de la época con referentes históricos, artísticos y culturales. 
 
- Campo de Sicilia: Se presenta como un ambiente de situación que describe la belleza natural  del 
pueblo de Sicilia. Representa un ambiente romántico en el que Elena y Totó desarrollan su amor. 
- Cuartel Militar: Se presenta como un ambiente de situación para dar a conocer que Totó al cumplir 
su mayoría de edad se presentó al cuartel en Roma.  
 
5) Se combina la salida de Totó en su juventud con el regreso en avión de Totó adulto: Se presenta 
un cambio temporal y tecnológico. 
 
Los acontecimientos que se marcan en esta unidad temática son intencionales, personales, ricos en 
consecuencias y momentáneos. La salida de Totó en tren y su regreso en avión, después de treinta 
años a Sicilia, evidencian un cambio temporal y tecnológico. Se combinan el pasado y el presente, 
la juventud y madurez, los sueños y la realización de los mismos. 
 
Los personajes, los ambientes, los objetos, las acciones que desarrollan dentro del proceso narrativo 
y las transformaciones que marcan con su actuación, se presentan en esta secuencia de la siguiente 
manera:   
 
- Totó en su papel de personaje como persona, se presenta en esta secuencia como un personaje 
contrastado que responde a actitudes inestables y contrariadas por su retorno a Sicilia. Siente 
nostalgia y contradicción al volver a su lugar natal después de treinta años.  
 
Conforme desarrolla sus acciones, presenta un comportamiento voluntario al decidir por cuenta 
propia que debía regresar a su pueblo natal a despedir a su gran amigo Alfredo. También presenta 
un comportamiento inconsciente ya que creía que había olvidado todo su pasado, sin embargo, ese 
pasado siempre estuvo en su presente.  
 
Presenta un cambio de carácter, ya que al regresar a su pueblo natal, Totó se llena de recuerdos y 
sentimientos encontrados. En el pueblo, se presenta una trasformación de cambio cronológico- 
espacial. Ya que cuando él salió de su pueblo, no había tecnología, aeropuerto, vallas publicitarias, 
ni muchos vehículos. 
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- La madre de Totó cumple con el papel de personaje como rol, ya que se presenta como un 
elemento codificado que puntúa y sostiene la narración.  Representa a un personaje modificador que 
trabaja por mantener el orden en sentido positivo, prepara todo en su casa para esperar la llegada de 
su hijo Totó. Cumple con la función de deber y obligación de atender a su hijo después de treinta 
años sin contacto con él. Recibe a Totó con amor y le tiene preparada su habitación para que se 
sienta a gusto. Conforme se desarrolla su actuación, presenta un proceso de mejoramiento al volver 
a ver a su hijo.  
 
Los objetos que marcan esta secuencia, se encuentran cargados de un gran valor sentimental: 
 
- Imágenes / Fotografías: La madre de Totó, decoró su habitación con imágenes de actores y de 
actrices que marcaron la historia de los inicios del cine. También adornó con fotografías de su 
infancia y juventud, que representan objetos valiosos porque tienen una carga histórica y 
sentimental. 
 
- Proyector: Es un objeto de valor, ya que representa el primer instrumento de trabajo con el que 
Totó asentó sus primeras bases como director de cine.  
 
- Bicicleta: Es un objeto instrumental  que pertenecía a Alfredo y que le dejó a Totó.  
 
Los ambientes donde los personajes se desarrollan en esta secuencia son: 
 
- Estación de tren de Giancaldo: Se remite al entorno por el que Totó se aleja de su pueblo. 
- Aeropuerto de Giancaldo: Se remite al entorno pro el que Totó regresa a su pueblo natal. Se 
presenta una combinación de entornos al alejarse y al retornar después de treinta años, hay una gran 
evolución tecnológica.   
 
6)  Despedida de Alfredo/ Fin del Cinema Paradiso/ Recuerdos materializados que se plasman en 
los obsequios que Alfredo dejó para Totó antes de morir: Se marca el fin de la relación entre el 
pueblo y Totó, que finalmente es la relación entre el Cinema Paradiso y Totó. 
 
Esta unidad temática presenta acontecimientos intencionales, personales, colectivos, ricos en 
consecuencias y de larga duración. La demolición del Cinema Paradiso, por la poca concurrencia de 
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los habitantes del pueblo debido a la llegada de la radio y la televisión,  conjugada con la muerte de 
Alfredo, marcan el fin de la relación entre Totó y el pueblo.  
 
Los personajes, los ambientes, los objetos, las acciones que desarrollan dentro del proceso narrativo 
y las transformaciones que marcan con su actuación, se presentan en esta secuencia de la siguiente 
manera:   
 
- Totó en su papel de personaje como persona, se presenta en esta secuencia como un personaje 
contrastado, porque sus sentimientos y pensamientos se encuentran inestables y contrariados, ya que 
no es fácil para él  despedirse de su gran amigo Alfredo, quien le inculcó su gran pasión por el cine, 
le enseñó sobre la vida y el amor, fue su guía y consejero. Conforme avanzan los acontecimientos 
en esta secuencia, Totó presenta una acción de comportamiento consciente al saber que no volverá a 
ver a su amigo Alfredo. 
 
También toma consciencia de que sus lasos afectivos que lo unían a Sicilia, su pueblo natal, se 
rompieron definitivamente con la demolición del Cinema Paradiso y con la despedida de Alfredo, 
presentando una transformación de cambio de carácter por los acontecimientos suscitados.   
 
- La esposa de Alfredo es un personaje como rol, ya que se presenta como un elemento codificado 
que sostiene la narración. Es un personaje modificador porque trata de cambiar la pena y el dolor de 
Totó con el obsequio que Alfredo le dejó. 
 
Conforme avanza su actuación, cumple con la función de obligación ya que tiene la tarea de 
entregarle a Totó el obsequio que Alfredo le dejó antes de morir. Presenta una transformación de 
proceso de mejoramiento porque conforme le comenta a Totó lo que Alfredo decía sobre él y la 
imagen positiva que tenía sobre él, Totó empieza a tranquilizarse y a asumir que su amigo ya no 
está con él.  
 
- La madre de Totó, en su papel de personaje como rol, se presenta como un personaje modificador 
porque trata de cambiar la visión de Totó sobre el amor y la estabilidad emocional que él debe tener 
hacia una mujer, cumpliendo con la función de deber como madre de aconsejar a su hijo, y 
conforme avanza su actuación, presenta una transformación de proceso de mejoramiento por el 
acercamiento que trata de tener con Totó. 
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- Los habitantes del pueblo, cumplen con el papel de personajes como actantes pragmáticos que 
actúan directa y concretamente sobre los acontecimientos que permiten que la narración avance y 
tenga un sentido.  Como actantes pragmáticos, desarrollan acciones de acto que se establecen como 
enunciados de actuación. El ritual de agrupación para compartir una historia en el cine se rompe 
hace más de 24 años por la llegada de la radio y la TV.   
 
Las acciones de los habitantes del pueblo cumplen con una variación estructural de estancamiento, 
ya que representan una no-variación en la actuación de cada personaje, sin embargo, puede 
presentarse una variación de tiempo, los personajes pintan sus cabellos de blanco porque su edad lo 
amerita, las arugas en su rostro son la muestra que el tiempo en Sicilia pasó y con él las nuevas 
tecnologías se llevaron el arte cinematográfico que más tarde logró recuperarse.  
 
Los objetos que marcan esta secuencia, por valor sentimental y que transcurrieron en el tiempo de la 
narración son: 
 
- La cabeza del león: El objeto que representaba los sueños, las historias por medio de la imágenes, 
se encuentra en el suelo cubierto por tela de arañas, indica que su valor es completamente obsoleto, 
ya no tiene uso en la actualidad de la narración. Para Totó, representa un objeto de valor, ya que a 
través de él se proyectaban las películas que marcaron una etapa importante en el cine.  
 
- Asientos del Cinema: Los asientos están completamente destruidos y cubiertos de polvo, Toó 
recuerda el lugar donde él se sentaba cuando era niño y acudía al Cinema, siente nostalgia por sus 
recuerdo. Los asientos representan a objetos instrumentales que servían para que los habitantes del 
pueblo se sientan cómodos al observar las películas.  
 
Los ambientes en los que actúan y se desarrollan los personajes son: 
 
- Pueblo de Sicilia: Se presenta como entorno que describe el desarrollo del pueblo de Sicilia en el 
transcurso de treinta años. Algunas casas cambiaron su estilo barroco por uno más actual, hay 
pancartas publicitarias que indican que el pueblo es más comercial, el transporte público se 
modernizó, etc.  
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-Cinema Paradiso: Se presenta como un entorno devastado por la poca concurrencia de los 
habitantes del pueblo. El municipio destruye el Cinema  para construir un parqueadero, con él se 
destruyen los lasos que unían a Totó y al pueblo de Sicilia.  
 
Recapitulando el presente análisis, se puede observar en el proceso de este trabajo, que el análisis de 
los personajes permite establecer la tipología de cada uno, sus rasgos más característicos, su 
comportamiento y su evolución dentro de la historia narrada. En los acontecimientos,  se presentan 
las acciones donde los personajes principales están implicados en un proceso de mejoramiento o en 
un proceso de degradación. Finalmente, el paso de una situación a otra a través de un cambio, de un 
proceso o de una variación, se evidencian como transformaciones. Es así como se llega al último 
punto de este estudio, los regímenes del narrar, que finalmente, expresan  las posibles formas de 
narrar que se pueden presentar dentro de un film.  
 
4.2 Los Regímenes del Narrar.  
 
Casetti y di Chio, manifiestan que existen tres grandes formas del narrar o tres grandes  regímenes 
narrativos: narración fuerte, narración débil y antinarración. La narración fuerte, pone énfasis al 
conjunto de situaciones que se encuentran bien diseñadas y concatenadas entre sí. En la narración 
fuerte, la acción funciona como un nexo entre los elementos constitutivos de una situación, pero 
también funciona como un medio de transición entre las distintas situaciones.  
 
La narración débil, por su parte, experimenta un ligero pero significativo desplazamiento de los 
equilibrios precedentes, las situaciones narrativas sufren una especie de trastorno, en el que los 
existentes presentan una hipertrofia respecto a los acontecimientos.  Es decir, los personajes al no 
desarrollar una acción se vuelven enigmáticos y pierden consistencia entre ellos.  
 
 En la antinarración, el nexo que existe entre los ambientes y los personajes, pierde su equilibrio, la 
acción ya no desempeña ningún papel relevante porque el diseño narrativo ya no aparece dotado de 
una estructura específica, perdiendo así cualquier tipo de valor dinámico.  El conjunto de los 
existentes, no sólo termina invadiendo el campo, sino que lo satura de en forma desordenada. 
 
Al observar los tres regímenes de la narración, se puede determinar que la película “Cinema 
Paradiso”, presenta una narración fuerte, en tanto, el ambiente social que se manifiesta en la trama 
muestra una dimensión englobadora que se circunscribe con cada una de las acciones que realizan 
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los habitantes del pueblo de Sicilia. Se evidencia también una organización íntima de las 
situaciones, en donde los valores específicos de cada personaje, se inscriben en un esquema 
axiológico dual que se organiza por oposición, así el padre Adelfio en su construcción del servicio a 
dios, se opone a Spaccafico quien se deja guiar por el dinero que puede obtener a través de la 
presentación de besos en las películas y de situaciones eróticas, combinadas con los nuevos centros 
de entretenimiento clandestinos que montó en el Cinema. 
 
Entre los dos polos de las situaciones de partida y aquella a la que se quiere llegar, Totó interviene 
con su acción de renuncia y de alejamiento de Alfredo, del Cinema, de su familia y de su pueblo 
natal, para conseguir una nueva vida en donde sus sueños de cineasta se realicen. Sin embargo, la 
muerte de Alfredo pone al descubierto una situación de retorno que actúa como finalización 
predecible de la situación de partida. 
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CONCLUSIONES 
 
1. En el cine no se pueden llegar a generalizaciones de principios y leyes en la realización del 
estudio de una sola obra. Cada obra presenta distintos personajes, ambientes, objetos, 
acontecimientos y transformaciones. Componentes de la narración que analistas de distinto 
tipo, determinan y brindan un sentido diferente según sea su estudio y de acuerdo al sentido 
que le den a su análisis.   
 
2. La composición fotográfica, los movimientos de cámara, el sonido, el montaje, la 
escenografía y el tipo de formato que se utiliza en el film, son indispensables en la 
determinación de la narración, ya que producen una amalgama de significaciones derivadas 
de la estructura de un film.  
 
3. La narración cinematográfica puede ser entendida como una composición estructural que 
relata y describe  un suceso en orden cronológico o a través de un conflicto que se presenta 
con fines informativos o de entretenimiento.  
 
4. El proceso de narración puede guiar el análisis fílmico ya que en ella intervienen elementos 
como: personajes, ambientes, acontecimientos y transformaciones, que se constituyen en 
partes vitales del film y llevan adelante la exposición.   
 
5. Los componentes narrativos, estructuran la narración porque construyen el drama, 
desarrollan y dan relieve al tema que se trata en cada film, así como también a la historia y 
al discurso que se presenta dentro de la película. 
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RECOMENDACIONES 
 
1. Para realizar un estudio de éste tipo, se recomienda trabajar sobre un método de análisis que 
plantee el seguimiento de un proceso que permita llegar a conclusiones lógicas de la 
narración en sus diferentes etapas. 
 
2. Enfrentar el reto de un análisis de los componentes de la narración de un film, involucra en 
el analista  la comprensión y la interpretación de todos los componentes inherentes de la 
narración, que hacen posible que la historia avance. 
 
3. Al partir de una primera visualización del film, se recomienda elaborar una scaletta, que 
permita establecer las acciones desglosadas en escenas para ubicar espacial y 
temporalmente el comportamiento de los personajes.  
 
4. Para facilitar el análisis cinematográfico, se recomienda segmentar la película en 
secuencias, es decir, unir las escenas según la unidad temática que se aborde en la historia, 
asignándoles un título análogo que permita tematizar cada uno de esos segmentos. 
 
5. El analista, debe examinar el mundo de los personajes desde su caracterización física, 
psicológica y social para determinar sus acciones y procesos de cambio en la narración. 
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